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Porwort. 


Die beiden vorliegenden Bändchen bieten eine 
Auswahl von Feuilletons, Studien und Kritiken, die 
ich während einer etwas mehr als zehnjährigen lite— 
rariſchen Tätigkeit in verſchiedenen zumeiſt öſterreichiſchen 
Tagesblättern, ſowie in der mit Ottokar Stauf von 
der March in Wien durch fünf Jahre herausgegebenen 
literariſchen Zeitſchrift „Neue Bahnen“ veröffentlichte. 
Wie in den Blättern, in denen ſie zuerſt zum Abdrucke 
gelangten, ſind dieſe Artikel auch hier lediglich für 
Muſik- und Opern-, beziehungsweiſe jene des zweiten 
Teiles für Literatur- und Theaterfreunde beſtimmt, 
nicht für Fachleute. Dem genauen Kenner der älteren 
und neueren Muſik und Literatur vermeſſe ich mich 
nicht, Neues zu bringen, wohl aber darf ich hoffen, daß 
ihn die über den einen oder den anderen Gegenſtand zum 
Ausdrucke gebrachte perſönliche Anſicht des Verſaſſers 


intereſſieren ſollte. 


Der gebildete Laie, der ernitere Muſik- oder 
Literaturfreund, wird aus den beiden Schriftchen 
gewiß Einiges herausleſen, das ihm bisher unbekannt 
geblieben iſt, ſo daß ihm dadurch die Anregung ge- 
boten werden dürfte, ſich über die betreffenden Muſiker, 
Dichter oder Schriftſteller aus anderweitigen Schriften 
oder durch perſönliche Einſichtnahme in ihre Werke 
genauer zu unterrichten. 

Schließlich muß ich an die gütige Nachſicht des 
Leſers appellieren und auch an die Herren Kritiker 
dieſer Kritiken das freundliche Erſuchen ſtellen, Zweck 
und Ziel der Sammlung im Auge behalten und daher 
mit den beiden Büchern nicht allzuſtrenge ins Gericht 
gehen zu wollen. 

Wien, im Lenzmond 1909. 


Karl Maria Klob. 


Studien. 
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„Blocke"-Kongponilen. 


Eine allerdings wiſſenſchaftlich nicht verbürgte 
Anekdote berichtet folgendes: Als Goethe einſt im hohen 
Alter vor ſein Haus trat, um den zur Ausfahrt 
bereitſtehenden Wagen zu beſteigen, trat ein altes 
Mütterchen auf ihn zu, ergriff raſch ſeine Hand und 
küßte ſie voll Inbrunſt und Rührung. Goethe fragte 
die Alte erſtaunt: „Ja, weiß Sie denn etwas von 
meinen Werken?“ worauf das Weiblein mit leuchten— 
den Augen zu deklamieren begann: „Feſtgemauert in 
der Erden ſteht die Form aus Lehm gebrannt.“ 
Goethe wandte ſich lächelnd ab und beſtieg den Wagen. 
In ſeinem Geiſte mögen ihm aber gar wunderliche 
Gedanken über „Popularität“ aufgeſtiegen ſein. 

Iſt dieſe Epiſode auch keineswegs beglaubigt, ſo 
bietet ſie doch ein Körnchen Wahrheit und Wahrſchein— 
lichkeit. Trotz der großen Volkstümlichkeit eines Teiles 
der Lyrik (zumal der Jugendlyrik) Goethes hat doch 
keines ſeiner Gedichte eine ſo beiſpielloſe Popularität 
erlangt, wie „Das Lied von der Glocke“ ſeines Freun— 
des Schiller. 

Was iſt es nun, das juſt dieſes Gedicht der 
deutſchen Nation ſo lieb und teuer macht? Der Grund, 
daß die „Glocke“ faſt jedem Deutſchen ans Herz ge— 
wachſen iſt, liegt nicht allein darin, daß wir das Ge— 
dicht bereits in zarter Jugend kennen lernen und ſo 
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ſpäter bei ſeiner Lektüre oder beim Anhören einer 
Deklamation immer wieder Erinnerungen an jene 
ſchöne, ſorgenloſe Zeit reproduzieren, ſondern iſt auch 
in dem Umſtande zu ſuchen, daß dieſes epiſche Gedicht, 
wie kaum ein zweites, ſich direkt an den Menſchen 
wendet und alles, was ſein innerſtes Weſen berührt 
und durchzittert, zum Ausdrucke bringt. Falls jemand 
nicht wie ein Klausner lebt, muß er auf ſeinem Lebens⸗ 
wege in ähnliche Situationen geraten, wie ſie die 
„Glocke“ ſchildert, muß er auf ſeine eigenen Erfahrungen 
und Taten die „goldenen Lehren“ anwenden lernen, 
mit denen dieſes Gedicht geradezu überſättigt erſcheint. 
Und nun erſt die Mannigfaltigkeit der Schilderungen! 
Ein Taufzug, ein junges, ſeliges Liebespaar, ein Bild 
häuslichen Friedens, die Schrecken einer Feuersbrunſt, 
die Gräuel der Revolution, all dies zieht an unſerem 
geiſtigen Auge vorüber und zwiſchen dieſen abwechs⸗ 
lungsreichen Gemälden ragen wie eherne Säulen die 
Kernſprüche des Meiſters auf und offenbaren den hohen 
Geiſt ihres Schöpfers. 

Bei der großen Beliebtheit des Glockenliedes im 
Volke und den wechſelnden Stimmungen und Bildern, 
die es auslöſt und entrollt, kann es uns wohl nicht 
wundernehmen, wenn von jeher auch die Muſiker ihr 
Intereſſe dem Gedichte zuwendeten und dieſen Text 
zu einer lyriſch-epiſchen Kantate zu verwerten ſuchten. 

Es kann nicht geleugnet werden, daß die „Glocke“ 
auf den erſten Blick zur Vertonung ungemein ver⸗ 
lockend erſcheint. Der Tondichter findet hier alle 
Stimmungen, von der zarteſten Regung der Menſchen⸗ 
ſeele bis zur Entfeſſelung der wahnſinnigſten Leiden— 
ſchaften, ja bis zum Durchbruche der tieriſchen Natur. 
Und was für gigantiſche muſikaliſche Gebilde keimen 
in der Seele eines Tondichters empor, wenn er an 
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eine Feuersbrunſt, an eine Revolution denkt! Dieſe 
Mannigfaltigkeit der Stimmungen und das Pittoreske 
der Schilderungen im Glockenlied treten dem Muſiker 
bei der Lektüre des Gedichtes an erſter Stelle entgegen, 
und ſie nehmen ſein ganzes Sinnen und Trachten 
derart in Anſpruch, daß ſie ihn das Uebrige völlig 
vergeſſen machen. 

Aber dieſes Uebrige iſt es eben, das die Ver— 
tonung der Glocke ungemein erſchwert. Dieſes Uebrige 
ſind die Lehren des Meiſters, die oft langatmigen, 
moraliſierenden Betrachtungen, welche dem Weſen der 
Muſik direkt entgegenarbeiten und daher für die muſi— 
kaliſche Geſtaltung völlig ungeeignet erſcheinen. 

Allein die deutſchen Tondichter ließen ſich, aus 
den bereits angedeuteten Gründen, nicht abſchrecken 
und griffen immer aufs neue nach dieſem Text. 

Wie ihnen die muſikaliſche Bewältigung desſelben 
gelang, dies zu unterſuchen wird unſere ſpätere Auf— 
gabe ſein. Vorerſt wollen wir einmal alle Komponiſten 
Revue paſſieren laſſen, die bisher Schiller und ſich zur 
Ehre die „Glocke“ im Konzerſaal erſcheinen ließen. 

Den Reigen eröffnet Andreas Romberg mit 
einer gemütlichen Kompoſition für Soli, Chor und 
Orcheſter, die durch nahezu ein halbes Jahrhundert 
das Entzücken des Konzertpublikums aller deutſchen 
Städte bildete, in denen ſich Dilettanten zur Pflege 
der Muſik zuſammengetan hatten und auch heute noch, 
ihrer leichten Ausführbarkeit wegen, gerne bei Schul— 
feiern und Gymnaſialakademien hervorgeholt wird. 

Die Lorbeeren Rombergs ließen Herrn Karl 
Haslinger in Wien nicht ruhen.!) Auch er ſetzte 


1) Karl? Haslinger war der Sohn des Wiener Muſik— 
verlegers Tobias Haslinger, geboren 1816 in Wien, geſtorben 
ebenda 1868. 
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die Glocke in muſikaliſchen Schwung, konnte aber mit 
ſeinem Opus die Beliebtheit des Romberg'ſchen nicht 
erreichen. 

Ihm folgte Peter Joſef Lindpaintner) mit 
einer „Muſik zur Glocke“. Die Lindpaintner'ſche Kom⸗ 
poſition iſt, muſikaliſch betrachtet, vielleicht die matteſte. 
Sie erhebt ſich nirgends über das Niveau einer ſo⸗ 
genannten Kapellmeiſterarbeit. Aeſthetiſch genommen 
weiſt ſie aber, gegenüber den anderen, einige Vorzüge 
auf, denn ihre Konzeption iſt melodramatiſch. Der 
Komponiſt läßt das Gedicht von zwei Deklamatoren 
abwechſelnd rezitieren. An den für tonmaleriſche 
Schilderungen am beſten geeigneten Stellen läßt er die 
Deklamation abbrechen, um nun durch einen Inſtru⸗ 
mentalſatz die Worte der Dichtung zu illuſtrieren. 
Weiſt dieſe Art der muſikaliſchen Behandlung auch die 
Schwächen aller längeren Melodramen auf, ſo werden 
doch die epiſchen Breiten des Gedichtes in der Kom— 
poſition glücklich umgangen. Lindpaintners Melo⸗ 
dram findet heute noch bei den ſehr beliebten „Leben— 
den Bildern“ zur Glocke Verwendung. In Ermange⸗ 
lung einer beſſeren derartigen Bearbeitung der „Glocke“ 
iſt man eben auf die ziemlich matte Leiſtung des ehe- 
maligen Stuttgarter Hofkapellmeiſters angewieſen. Es 
würde ſich aber vielleicht der Mühe lohnen, wenn ein 
moderner Tondichter auf ähnliche Art der „Glocke“ 
beizukommen trachten würde. 

In letzter Zeit haben endlich Bernhard Scholz, 
der tüchtige Komponiſt, Dirigent und Muſikpädagoge 
in Frankfurt am Main, und der insbeſondere durch 

1) Lindpaintner war 1791 zu Koblenz geboren und ſtarb 
1856 zu Nonnenhorn am Bodenſee. Er war ein fruchtbarer 
Komponiſt, doch ohne ſtarke Begabung. Als Dirigent leiſtete 


er Vorzügliches am Iſartor-Theater in München und ſpäter 
als Hofkapellmeiſter in Stuttgart. 
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ſeine Violinkonzerte rühmlichſt bekannte Max Bruch 
das Schiller'ſche Gedicht in Form von großzügigen 
Orcheſterkantaten behandelt und ſpeziell der letztgenannte 
Tonkünſtler alle ſeine Vorgänger ſiegreich aus dem 
Felde geſchlagen. 

Wir wollen uns nun die Glockenkomponiſten etwas 
näher anſehen, jedoch nur die beiden Eckmänner, Rom— 
berg und Bruch, da ſie gewiß die intereſſanteſten aller 
„muſikaliſchen Glockengießer“ ſind und gerade mit dieſem 
Werke ihren Ruf als Kantaten-Komponiſten gründeten 
oder feſtigten. 

Zunächſt Andreas Romberg. Er war 1767 
zu Vechta bei Münſter geboren, wurde in Bonn zum 
Violiniſten ausgebildet, unternahm dann als Virtuoſe 
viele Kunſtreiſen, hielt ſich 1801—15 in Hamburg auf 
und ging endlich im letztgenannten Jahre als Kapell— 
meiſter nach Gotha, wo er 1821 ſtarb. Als Komponiſt 
war er auf allen Gebieten der Muſik tätig, allein er— 
halten hat ſich von ihm nur „Das Lied von der Glocke“, 
welches Gedicht er bald nach ſeinem Erſcheinen ver— 
tonte. Der Muſikfreund kennt Andreas Romberg, der 
gleichzeitig mit ſeinem Vetter, dem Violincell-Virtuoſen 
Bernhard Romberg, am kurfürſtlichen Hofe zu Bonn 
im Orcheſter wirkte, aus der Lebensgeſchichte Beethovens. 
Ehe Beethoven nach Wien überſiedelte, war er als Brat— 
ſchiſt in der Bonner Kapelle tätig. Mit ihm wirkten dort 
die beiden Romberg, auf welche der Tonheros indeſſen 
ſelbſt nicht ſonderlich gut zu ſprechen war. Das Violin— 
ſpiel Andreas Rombergs erfuhr von den Zeitgenoſſen eine 
geteilte Kritik. Während ältere Muſiker ſeinen Ton 
„groß, voll und vielfältig nüanciert“, ſeine Paſſagen 
„beſtimmt, deutlich und kraftvoll“ nennen, bezeichnet 
ihn Spohr, der Romberg 1809 in Hamburg kennen 
lernte, als „keinen großen Virtuoſen“, doch im Quar— 
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tettſpiel „fertig und mit Geſchmack“. Als Kompon iſt 
war Andreas Romberg jedenfalls noch unbedeutender, 
denn als Virtuoſe, ja man wird wohl nicht fehlgehen, 
wenn man ihn, mit Ausnahme weniger Werke, direkt 
einen Durchſchnittskomponiſten nennt. Solch ein Aus⸗ 
nahmswerk iſt eben ſeine „Glocke“ h. 

Auch dieſes Opus zeugt zwar keineswegs von 
genialer Begabung oder reicher Erfindung, aber im 
ganzen und großen hat der Komponiſt ſich bemüht, 
das lange Gedicht ſo abwechslungsreich als möglich 
zu geſtalten. Der Grundzug ſeiner Arbeit iſt: ſpieß⸗ 
bürgerliche Behäbigkeit. Die einzelnen Nummern ſind 
äußerſt kurzatmig, die Art der Einteilung des Textes 
und deſſen Verteilung auf Soli, Enſembles und Chöre 
jedoch nicht immer zu billigen. Jede dieſer kurzen 
Nummern, die es zu keiner Entfaltung bringen können, 
ſteht in einer anderen Tonart, alle ſind aber durch 
ein Baßſolo des „Meiſters“ verbunden. 

Juſt dieſes gereicht aber dem ganzen zum Unheil. 
Der Meiſter hebt an: „Feſtgemauert in der Erden“ 
uſw. gemütlich, philiſterhaft, im Tone eines das „Spießer⸗ 
tum“ parodierenden Studentenliedes in F-dur. O 
dieſes F-dur! Wehe, daß es dem Komponiſten beiſiel, 
es gleichſam als Leibtonart des „Meiſters“ zu ver⸗ 
wenden. Das Prinzip iſt ja im Grunde löblich. 
Romberg wollte durch dieſes immer wieder auftauchende 
Solo dem ganzen Werke ein Bindeglied verleihen, ihm 
einen formellen Haltepunkt ſchaffen. Aber leider er⸗ 
zielte er durch das Feſthalten der Tonart dieſes „Meiſter⸗ 
geſanges“ und die ſtereotype Wiederkehr des gleichen 

1) Er ſcheint ein großer Schillerverehrer geweſen zu 
ſein, denn außer der „Glocke“ vertonte er noch (für Geſang⸗ 
ſoli mit Orcheſter) folgende Gedichte: „Die Kindesmörderin“, 


„Die Macht des Geſanges“, „Monolog der Jungfrau von 
Orleans“, „Der Graf von Habsburg“ und „Sehnſucht“. 
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Motives nur einen höchſt langweilig wirkenden Ruhe— 
punkt. So oft der Glockengießer ſingt, geſchieht es 
ſtets in F-dur und immer in der behäbigen Art der 
Anfangstakte. Schwelgte der Komponiſt vorher in 

einer noch ſo entlegenen Tonart, hat der „Meiſter“ 
zu fingen, muß um jeden Preis nach F-dur marſchiert 
werden. Und umgekehrt! Iſt der Meiſter mit ſeinem 
Spruche fertig und tritt der Chor oder ein Solo ein: 
Vorwärts! So raſch als möglich von F-dur in die 
neue Tonart moduliert. Erhebt ſich nach Beendigung 
des Chorſatzes wieder der Meiſter, dann wiſſen wir 
ſogleich: Aha! jetzt gehts nach F-dur und nun kommt 
wieder die Melodie der Anfangstakte. Dabei geſchehen 
aber die Uebergänge keineswegs reizvoll, ſondern eben 
recht konventionell. Sie muten uns öfters an wie die 
Modulation eines mittelmäßigen Organiſten, der im 
Präludium eben in den entfernteſten Tonarten ſich er— 
geht und den plötzlich das Abklopfen des Regenschori 
dazu zwingt, ſo raſch als möglich in die Tonart der 
Meſſe einzulenken. 

Die gelungenſten und auch formell am freiſten 
und ausgedehnteſten Nummern ſind jene, welche alle 
Glockenkomponiſten ſo recht eigentlich zur Vertonung 
des Gedichtes anlockten: Das Feuer und die Revo— 
lution. Bei der muſikaliſchen Illuſtration des erſteren 
bedient ſich Romberg freilich noch recht einfacher Mittel, 
aber es muß anerkannt werden, daß dieſe muſikaliſchen 
Hausmittel wirkſam und gut verwendet ſind. Beſon— 
ders das Flackern und Lecken der Flammen erſcheint 
in einer zackigen Figur der Geigen genügend verdeut— 
licht, während der Chor in chromatiſchen Sequenzen 
wimmert. Die Revolutionsmuſik iſt hingegen im Aus⸗ 
drucke weniger charakteriſtiſch. 

Neben den angegebenen Mängeln hat die Rom— 
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berg'ſche Kompoſition noch jenen, daß fie durchwegs 
homophon gehalten iſt. Nur einmal wird der Anlauf 
zu einem fugierten Satze gemacht, es bleibt aber leider 
nur bei dieſem Anſatz. 

Daß es auch hie und da an unfreiwilliger Hu— 
moriſtik nicht mangelt, ſei nur nebenbei bemerkt. Wir 
dürfen es dem biederen Romberg nicht allzuhoch als 
Fehler anrechnen, wenn er, um dem Geſchmacke des 
Publikums ſeiner Tage Rechnung zu tragen, die Stelle 
„Wohltätig iſt des Feuers Macht“ förmlich im Tanz⸗ 
ſchritt behandeln zu müſſen glaubte. 

Bei einem Komponiſten, der ſich an den Meiſtern 
des 18. Jahrhunderts heranbildete, wird es uns ſchließ— 
lich nicht wundernehmen, daß auch dieſe ſtellenweiſe 
als Muſter herhalten müſſen. Insbeſondere iſt es der 
Schöpfer der „Jahreszeiten“, deſſen Perücke zuweilen 
aus Rombergs Partitur hervorleuchtet, leider aber eben 
nur die Perücke und nichts von dem, was ſich da— 
runter befindet. 

Gegen den alten Romberg iſt freilich Max Bruch 
ein Rieſe. Zwar kann man auch ſeine Glockenkompo— 
ſition kein Werk von hoher Eigenart und Genialität 
nennen, aber die Errungenſchaften neuzeitlicher Ton— 
kunſt wußte er hier ſehr geſchickt mit guten älteren 
Traditionen zu einem wirkungsvollen muſikaliſchen Ge— 
ſamtbilde zu vereinen. Bruch iſt ſtets ein geſchmack— 
voller Muſiker und er verleugnet auch in der „Glocke“ 
nicht dieſen großen Vorzug ſeiner Begabung. Iſt auch 
ſeinen Soli und Rezitativen ſtellenweiſe eine gewiſſe 
Doſis von Langweiligkeit nicht abzuſprechen, ſo ent— 
ſchädigt er uns hiefür reichlich durch die teils ſehr 
charakteriſtiſch, teils lediglich gut klingend und gediegen 
gearbeiteten Chöre. In manchen der letzteren werden 
wir an den Wohllaut Mendelsſohn'ſcher Oratorienchöre 
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gemahnt und Chorſtellen, wie das innig empfundene 
H-dur Adagio, „O, daß ſie ewig grünen bliebe“, 
können ihrer Wirkung auf empfängliche Gemüter ſtets 
ſicher ſein. Der Erfindung nach die beſte Nummer 
iſt unſtreitig die Feuersbrunſt und hier hat der Ton— 
dichter, im Gegenſatz zu dem alten, auch einen jener 
pittoresken Effekte anzubringen verſtanden, der ſchon 
in der ſtrophiſchen Gliederung des Gedichtes bereits 
bedingt iſt. Während nämlich Romberg nach dem 
Worte „rieſengroß“ den Lärm im Orcheſter noch eine 
gute Weile walten läßt, bricht hier Bruch mit dem 
Fortissimo - Des - dur- Akkord in einer Generalpauſe 
ſchroff ab, um dann pianissimo das Wort „hoffnungs— 
los“ vom Chore unisono nur hauchen zu laſſen. Auch 
die Revolutionsmuſik behandelt Bruch abweichend von 
ſeinen Vorgängern. Während jene auch in dieſer 
Nummer den ganzen ihnen zu Gebote ſtehenden Ap— 
parat entfeſſeln ), begnügt ſich Bruch mit einem dra— 
matiſch bewegten Rezitativ, deſſen marſchartige, ſtark— 
inſtrumentierte Zwiſchenſpiele aber die herumziehenden 
Revolutionshorden deutlicher vor das geiſtige Auge 
zaubern, als dies einem noch ſo charakteriſtiſch und 
polyphon gearbeiteten Chore möglich wäre. Aehnlich 
behandelt er auch die Stelle „Durchmißt die Welt am 
Wanderſtabe“. Wie man ſieht, greift hier der moderne 
Tondichter auf das im Grunde nicht zu verachtende 
Lindpaintner'ſche Prinzip einer melodramatiſchen Be— 
handlung zurück. 

) Romberg läßt hier merkwürdigerweiſe die Pauken 
ſchweigen. Wenigſtens finden ſich dieſe in dem von mir zu 


dieſer Studie benützten alten Partiturſtich im Archiv der 
Geſellſchaft der Muſikfreunde nicht verzeichnet. 
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Präludium zur Mozarkfeier. 


Die Muſikwelt rüſtet wieder einmal, um einen 
Gedenktag Wolfgang Amadeus Mozarts feierlich zu 
begehen. Am 27. Jänner werden es 150 Jahre, daß 
dieſer Genius im Reiche der Töne in der herrlichen 
Feſtungsſtadt an der Salzach das Licht der Welt er- 
blickte. „Das Mozartjahr“, ſo wird das Jahr 1906 
von den Muſikern genannt. Dieſe Bezeichnung iſt 
charakteriſtiſch, obwohl ſich gegen den Ausdruck „Jahr“ 
polemiſieren ließe. Zu Beginn der Saiſon 1906, alſo 
im Jänner, eventuell noch im Hornung, wird man den 
Meiſter durch Konzertaufführungen, durch Opernvorſtel— 
lungen, durch Darbietungen ſeiner Kammermuſik ehren, 
ja, man wird ihn auch in mehr oder weniger ſchwung— 
vollen Prologen und Feſtreden feiern; dann aber, nach⸗ 
dem der Jubiläumsrummel vorüber iſt, nachdem ſich 
die raſch aufgetürmten Wogen der Begeiſterung ebenſo 
raſch wieder beſänftigt haben werden, wird Mozart 
wieder zurückwandern ins Archiv, um dort ſolange zu 
ſchlummern, bis ihn ein neues Jubiläum zum flüchtigen 
Aufleben erweckt. Ein trauriges Schickſal, das dieſer 
Große mit ſo manchem anderen Großen teilt! Die 
meiſten unſerer älteren Muſikheroen ſind zu Jubiläums⸗ 
komponiſten degradiert; nur an Gedenktagen werden 
ihre Werke hervorgeholt, Werke, welche es aber ver— 
dienen würden, durch ſtändige Aufführungen populär 
zu werden. 
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Im Jahre 1903 bot die Berliozfeier ein trau⸗ 
riges Beiſpiel dafür, wie wenig ein ſolcher Feſtesrummel 
zum Ruhme des Komponiſteu beiträgt, wie bald man 
ſeine Werke wieder vergißt. Dem ernſten Muſikfreunde, 
der mit Berlioz' Werken ſchon lange bekannt war, 
blutete das Herz, wenn er, um dieſe Schöpfungen zu 
ſtudieren, auf die Durchſicht der Partituren im ſtaubigen 
Archiv oder am häuslichen Klavier angewieſen war. 
Welch herrliche Kunſt liegt hier brach! Welche edlen 
Genüſſe werden da dem Publikum in ſtrafbarer Weiſe 
vorenthalten, ſagte man ſich und verwünſchte im Stillen 
die Muſikdirektoren mit ihren oftmals höchſt korrupten 
Programmen. Da kam der 100. Geburtstag Berlioz' 
und man atmete auf. Jetzt endlich, dachte man, jetzt 
endlich wird die Zeit des einſt ſo viel geprieſenen, dann 
wieder lange verkannten Meiſters neuerdings kommen. 
Die Berliozfeier wird Künſtlern und Publikum die 
Augen öffnen und wird bewirken, daß die Werke dieſes 
großen Neuerers nun wieder ſtändige Repertoireſtücke 
unſerer Konzertunternehmungen bilden werden. Zu 
früh frohlockt! Im Dezember 1903 und auch noch im 
folgenden Monat hörte man Berlioz, Berlioz und aber— 
mals Berlioz. Dann aber ward es wieder ſtill von 
ihm und ſeine ſymphoniſchen Dichtungen, ſeine Ora— 
torien, Kantaten und gar ſeine Opern wanderten zurück 
ins Archiv. 

Wird es Mozart nicht ebenſo ergehen? — Nun, 
bei Mozart liegt die Sache doch etwas anders, wird 
mancher denken. Sind denn ſeine Opern „Figaro“, 
„Don Juan“, „Zauberflöte“ nicht Repertoireſtücke un⸗ 
jerer Opernbühnen, feine Symphonien in Es-dur, G-moll, 
C-dur nicht in jeder Saiſon auf den Konzertprogrammen 
der Orcheſtervereinigungen zu finden? Werden ſeine 
ſechs Joſef Haydn gewidmeten Quartette, das G-moll- 
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Quintett nicht gerne von Kammermuſikunternehmungen 
dem Publikum vorgeführt? — Dem wäre zu entgegnen: 
Mit der Aufführung dieſer Werke iſt es zunächſt ein⸗ 
mal in verſchiedenen Städten verſchieden beſtellt. Es 
ließen ſich genug Orte anführen, in welchen ſich ive- 
der Theaterdirektoren, noch Orcheſterleiter, noch Kammer⸗ 
muſikvereinigungen ſeit Jahren im geringſten um Mo⸗ 
zart bekümmerten. Allein hiervon abgeſehen: glaubt 
man dort, wo die oben angeführten Meiſterwerke ſozu— 
jagen Repertoireſtücke find, durch ſie allein Mozart 
vollauf kennen zu lernen, durch Vorführung dieſer 
wenigen Werke dem Publikum den Meiſter in ſeinem 
ganzen Streben und Wollen vertraut zu machen? 
Schwerer Irrtum! Durch dieſe drei Opern, drei Sym⸗ 
phonien und eigentlich bloß eine Handvoll Kammer⸗ 
muſik lernt man allerdings Mozarts berühmteſte und 
wohl auch vorzüglichſte Schöpfungen kennen, erblickt 
den Meiſter auf ſeiner künſtleriſchen Höhe, erfährt aber 
nichts von ſeiner wunderſamen Entwicklung und ſeiner 
beiſpielloſen Vielſeitigkeit. 

Vornehmlich aber ſeine Entwicklung iſt es, welche 
uns Mozart ſo wichtig, ſo intereſſant macht. „Man 
irrt“, ſchrieb einſt der Meiſter an ſeinen Freund Ja⸗ 
quin, „wenn man denkt, daß mir meine Kunſt ſo leicht 
geworden iſt. Ich verſichere Sie, lieber Freund, nie— 
mand hat ſoviel Mühe auf das Studium der Kompo⸗ 
ſition verwendet als ich. Es gibt nicht leicht einen 
bewährten Meiſter in der Muſik, den ich nicht fleißig, 
oft mehrmals durchſtudiert hätte.“ — Die Spuren die— 
ſer Studien laſſen ſich in Mozarts Werken genau ver: 
folgen, vornehmlich in ſeinen Jugendarbeiten. In 
einigen Muſikgattungen, am vorzüglichſten auf dem Ge— 
biete der Kirchenmuſik, reichen ſie aber bis zum Requiem, 
bekanntlich des Meiſters letztem Werke, herauf. Mozart 
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repräſentiert in ſeiner kaum dreißigjährigen Schaffens- 
zeit ſomit einen der wichtigſten Abſchnitte in der Ent— 
wicklung der Muſik auf allen Gebieten. Seine Werke 
in der Folge ihrer Entſtehung ſtudieren, heißt ein 
gutes Stück lebendiger Muſikgeſchichte genießen. 

Nun wäre es unbillig, zu verlangen, die maß— 
gebenden Kreiſe mögen das Publikum nach und nach 
mit allen Schöpfungen Mozarts vertraut machen. 
Solch eine Anforderung wäre nicht nur unbillig, ſon— 
dern direkt töricht zu nennen. Das thematiſche Ver— 
zeichnis ſämtlicher Werke W. A. Mozarts weiſt nicht 
weniger als 626 Nummern auf. Wohlgemerkt: auch 
die großen Werke, wie Opern, Meſſen, Oratorien etc. 
immer je als eine Nummer gerechnet. Dieſe 626 
Nummern wurden in einem Zeitraum von 30 Jahren 
geſchaffen, da Mozart das Alter von 35 Jahren er— 
reichte und op. 1 ein Menuetto ſamt Trio für Klavier, 
im 5. Lebensjahre niedergeſchrieben wurde. Es folgten 
nun in ſtändig fortſchreitender Entwicklung: Klavier: 
kompoſitionen, Orgelſonaten, Symphonien, Divertiſſe— 
ments, Serenaden für ganzes Orcheſter ſowie für Blas— 
inſtrumente allein, Kanons, Kantaten, Oratorien, klei— 
nere Kirchenſtücke, Meſſen, Opern, einige Bände Kammer— 
muſik für verſchiedene Inſtrumente (Duos, Trios, Quar- 
tette, Quintette!), Konzerte für faſt alle Inſtrumente, 
alſo für Klavier (auch für zwei Klaviere und eines für 
drei), für Violine, Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott (), 
Horn, kleinere Suiten für mehrere konzertierende In— 
ſtrumente, endlich eine ganze Serie von Liedern, ein— 
zelnen Arien, einzelnen Symphonieſätzen, Märſchen und 
Tänzen für kleines und großes Orcheſter. 

Bei dieſer koloſſalen Produktivität iſt es wohl 
ſelbſtverſtändlich, daß einige Kompoſitionen nicht nur 
jeder Originalität ermangeln, ſondern geradezu — und 
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vielleicht mehr oder wenigen mit Abſicht — ganz und 
gar in dem damals beliebten Stile der Zopfzeitmuſik 
eines Hiller, Benda, Dittersdorf abgefaßt erſcheinen. 
Dieſe Werkchen ſind für den täglichen Bedarf geſchrieben; 
und wer wird jeden Tag Leckerbiſſen verſpeiſen wollen? 
All dieſe Kompoſitionen alſo, welche teilweiſe auf Be⸗ 
ſtellung, teilweiſe für die wöchentlichen Konzerte des 
Erzbiſchofs von Salzburg geſchrieben wurden, wären, 
mit ganz geringen Ausnahmen, gleich in Bauſch und 
Bogen von einer Wiederbelebung auszuſcheiden. Des 
Vortrefflichen bleibt noch immer genug, und dieſes iſt 
es, was ſich unſere muſikaliſch führenden Kreiſe näher 
anſehen und womit ſie nach und nach das Publikum 
bekannt machen ſollten. Natürlich ſpreche ich vom Groß⸗ 
ſtadtpublikum. 

In Wien hören wir beiſpielsweiſe bei den Phil⸗ 
harmonikern, im Konzertverein, bei Prill, bei Roſé, 
in der Oper, in den Kirchen immer wieder die bekann⸗ 
teſten und allen Muſikfreunden längſt vertrauten Werke 
Mozarts. Ich frage aber: Wozu beſitzen wir dann die 
großartige, mit wahrhaft echt deutſchem Bienenfleiß 
unter einem Rieſenaufwande von Zeit fertiggeſtellte 
Geſamtausgabe der Werke W. A. Mozarts in Partitur 
bei Breitkopf und Härtel? Dieſe ſollten ſich die Herren 
Muſikdirektoren der Großſtädte etwas zu Gemüte führen 
und ſie werden auf wahre Perlen ſtoßen. Sie werden 
ſelbſt unter den Jugendkompoſitionen Mozarts, von 
den Werken aus ſpäterer Zeit ganz zu ſchweigen, Sym⸗ 
phonien, Serenaden, Kirchenſtücke finden, welche nicht 
nur für die Entwicklung des Genius Mozarts ein intereſ— 
ſantes Zeugnis ablegen, ſondern in der Tat auch den 
Stempel der ewig jungen Schönheit tragen. 

Wer hat beiſpielsweiſe ſchon die prächtige Vesper 
in C (op. 339) gehört? Wer kennt das herrliche, 
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alleinſtehende Kyrie in D-moll (op. 341). Wer ſingt 
die famoſen Canons auf humoriſtiſchem Text? Wer 
führt die reizenden Serenaden und Divertimenti für 
kleines Orcheſter und konzertierende Inſtrumente auf? 
Wie wenigen iſt es bekannt, daß Mozart gar luſtige 
„Landleriſche“ und echt deutſche Tänze komponiert hat? 
Und wie jämmerlich iſt es erſt mit dem Kultus 
Mozartſcher Violin- und Klaviermuſik beſtellt! Glauben 
unſere modernen Virtuoſen', daß der feine und ſtil— 
gemäße Vortrag der Violinkonzerte in G, in Es, in A, 
der Klavierkonzerte in D-moll, B-dur (op. 595), des 
auf Beethoven jo einflußreichen C-moll- Konzertes das 
Publikum „nicht mehr hinzureißen“ vermag? Es kommt 
nur auf guten Willen und einige Verſuche an. Noch 
im Jahre 1897 hat Karl Reinecke (allerdings ein 
Mozartſpieler par excellence) die Wiener Muſikwelt 
lediglich mit dem Vortrag Mozartſcher Klaviermuſik 
durch mehr als zwei Stunden in Atem gehalten. Sollte, 
was Reinecke durch zwei Stunden möglich war, für 

andere durch 20 bis 30 Minuten unmöglich ſein? 
Es muß endlich zugegeben werden, daß in den 
letzten Jahren in gewiſſen Kreiſen und in einzelnen 
Städten, aber eben nur dort, manches für Mozart ge— 
ſchehen iſt. In Dresden rettete man ſeine große Meſſe 
in C-moll vor der Vergeſſenheit, einige Geigerinnen 
nahmen Violinkonzerte in ihr Repertoire auf, Rei— 
necke ſetzte ſich für Mozarts Klaviermuſik ein. Aber all 
dies iſt nur ſporadiſch auftretende Mozartrenaiſſance. 
Betrachtet man die ungeheure Fülle ſeiner Werke und 
vergleicht man die Zahl der noch ungehobenen', d. h. 
unbekannten Schätze mit der Zahl jener Kompoſitionen, 
welche häufiger (übrigens noch immer ſelten genug) 
zur Aufführung gelangen, ſo muß es jedem ernſten 
Muſikfreunde klar werden, daß für Mozart noch viel 
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zu tun übrig bleibt. Und das wäre das ſchönſte Re⸗ 
ſultat der bevorſtehenden Mozartfeier, wenn durch ſie 
Muſikdirektoren und Künſtler ſich wieder einmal auf 
Mozart beſinnen würden, wenn ſie erkennen wollten, 
daß die Größe dieſes Meiſters nicht nur in ſeinen 
Hauptwerken zu ſuchen iſt, ſondern auch in vielen kleinen 
Kompoſitionen, welche er verſchwenderiſch aus ſeinem 
nie verſiegenden Gedankenfüllhorn zum vorübergehenden 
Ergötzen ſeiner Zeitgenoſſen in die muſikaliſche Welt 
ſchüttete. Allerdings war Mozart ſelbſt der Vernichter 
dieſer kleinen Perlen, indem er deren milden Glanz 
ſpäterhin durch einen leuchtenden Demantglanz ver⸗ 
dunkelt. Wir aber haben die Pflicht, auch an dieſen 
Perlen nicht achtlos vorüberzugehen, und ſo wäre es 
wohl der ſchönſte Erfolg der Mozartfeier, wenn in Zu⸗ 
kunft unſere Konzertprogramme nicht nur mehr Mozart 
enthalten würden, ſondern insbeſondere mehr neuen, 
in Vergeſſenheit geratenen, kurz: mehr un⸗ 
bekannten Mozart. 


— — — a 2 


Mozart und die deutſche National- 
Bühne. 


Angeſichts dieſer Ueberſchrift könnte man leicht 
vermuten, ich wolle die Oper Mozarts gegen das Bay— 
reuther Kunſtwerk Richard Wagners ausſpielen, oder 
umgekehrt. Beides wäre nicht nur ein gefährliches, 
ſondern meiner Anſicht nach höchſt unkluges, veraltetes 
und kleinliches Beginnen. Auch bezüglich Mozarts 
und Wagners gilt Goethes bekanntes Wort, das er auf 
das Verhältnis ſeiner Perſönlichkeit zu jener Schillers 
prägte: „Freut Euch, daß Ihr zwei ſolche Kerle habt“. 
— Richard Wagner war weit davon entfernt, die alten 
Meiſter zu verachten. In ſeinen geſammelten Schriften 
ſind über all ſeine großen Vorgänger im Reiche der 
Töne Ausſprüche der höchſten Wertſchätzung und tiefſten 
Verehrung niedergelegt und ſpeziell die Kunſt Mozarts 
hat er in den Worten höchſter Begeiſterung geprieſen. 
Umgekehrt bin ich feſt überzeugt, daß Wolfgang Mo— 
zart, da er der am ſchärfſten fortſchrittlich 
geſinnte Muſiker ſeiner Zeit war, falls er 
heute aufſtünde und die ganze deutſche Muſik— 
entwicklung von ſeiner Kunſt bis zu jener 
Wagners überblicken könnte, keineswegs ein 
prinzipieller Gegner des Bayreuther Meiſters wäre. 
Richard Wagner aber wußte mit dem alles durch— 


dringenden Blick des Genies die wunderſame Eigen— 
2* 
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ſtellung des Dramatikers Mozart auszuſpüren, indem 
er ſchrieb: „Der deutſche Genius ſcheint faſt beſtimmt 
zu ſein, das, was ſeinem Mutterlande nicht eingeboren 
iſt, bei ſeinen Nachbarn aufzuſuchen, dies aber aus 
ſeinen engen Grenzen zu erheben und ſomit etwas 
Allgemeines für die ganze Welt zu ſchaffen. Natür⸗ 
lich kann dieſe Aufgabe aber auch nur von demjenigen 
erreicht werden, der ſich nicht damit begnügt, ſich in eine 
fremde Nationalität hineinzulügen, ſondern der das Erb- 
teil ſeiner deutſchen Geburt rein und unverdorben erhält, 
und dieſes Erbteil iſt: Reinheit der Empfindung und 
Keuſchheit der Empfindung. Wo dieſe Mitgift erhalten 
wird, da muß der Deutſche unter jeder Himmelsgegend, in 
jeder Sprache und jedem Volke das Vorzüglichſte leiſten 
können. So ſehen wir denn, daß es doch ein Deutſcher 
war, der die italieniſche Schule in der Oper zum voll⸗ 
kommenſten Ideal erhob, und ſie, auf dieſe Art zur 
Univerſalität erweitert und veredelt, ſeinen Landsleuten 
zuführte. Dieſes größte und göttlichſte Genie war 
Mozart. Mozart eben vollbrachte das in der höchſten 
Potenz, deſſen, wie ich ſagte, die Univerſalität des 
deutſchen Genius fähig iſt. Er machte ſich die aus⸗ 
ländiſche Kunſt zu eigen, um ſie zur allgemeinen zu 
erheben. Auch ſeine Opern waren in italieniſcher Sprache 
geſchrieben, weil dieſe damals die einzige für den Ge— 
ſang zuläſſige Sprache war. Er riß ſich aber ſo ganz 
aus den Schwächen der italieniſchen Manier heraus, 
veredelte ihre Vorzüge in einem ſolchen Grade, ver— 
ſchmolz ſie mit der ihm innewohnenden deutſchen Ge— 
diegenheit und Kraft ſo innig, daß er endlich etwas 
vollkommen Neues und vorher noch nie Dageweſenes 
erſchuf: dieſe ſeine neue Schöpfung war die ſchönſte, 
idealſte Blüte der dramatiſchen Muſik“. 

In der Tat: Dieſer Wolfgang Amadeus Mozart, 
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der, durch die Zeitumſtände und muſikaliſche Erzie— 
hung dazu gedrängt, drei ſeiner vorzüglichſten Opern 
auf italieniſchen Text ſchrieb, er hatte doch ein deutſches 
Herz, und die Hebung der nationalen Kunſt der Deut— 
ſchen war Zeit ſeines Lebens das Leitmotiv ſeiner 
Beſtrebungen. Wie ſehr es Mozart am Herzen lag, 
daß ſeine geliebte Nation endlich eine ſelbſtändige Opern— 
kunſt erhalten möge, geht wohl am deutlichſten aus 
dem großen Intereſſe hervor, das er dem Emporkeimen 
der deutſchen Nationalbühne widmete. Aus 
unzähligen Briefſtellen läßt ſich ſolch rege Anteilnahme 
erweiſen und der Hauptzweck dieſes Artikels ſoll daher 
kein anderer ſein, als dieſe Ausſprüche in hiſtoriſcher 
Reihenfolge aufzuzeigen, um ſo dem Leſer die Gelegen— 
heit zu verſchaffen, ſich aus Mozarts eigenen 
Worten ſelbſt ein Urteil über die nationale Geſin— 
nungsweiſe dieſes Meiſters zu bilden. Die Zujammen- 
ſtellung dieſer Ausſprüche aus Mozarts Briefen, ſowie 
einige biographiſch oder hiſtoriſch erläuternde Bemer— 
kungen iſt das beſcheidene Verdienſt, das der Verfaſſer 
dieſes Artikels für ſich beanſpruchen darf ). 

Die erſten deutſchen Komödien lernte Mozart im 
Herbſt 1777, auf ſeiner Pariſer Kunſtreiſe begriffen, 
in München kennen. Am 12. Oktober genannten Jahres 
entlockt ihm dieſe Bekanntſchaft in einem Briefe an 
ſeinen Vater in Salzburg den Ausruf: „Ich bin hier 
ſehr beliebt. Und wie würde ich erſt geliebt werden, 
wenn ich der deutſchen National-Bühne in 
der Muſik emporhelfen würde“. 

Auf derſelben Reiſe hörte Mozart im November 

) Die Rechtſchreibung der Zitate aus Mozarts Briefen 
wurde der heute giltigen angepaßt. Ebenſo habe ich mir er— 
laubt, einige veraltete Wendungen hie und da ſprachlich zu 


berichtigen, natürlich ohne den Sinn des Originals irgendwie 
zu ändern. 
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zu Mannheim, alſo in demſelben Theater, da einige 
Jahre ſpäter Schillers „Räuber“ ihre glanzvolle Ur⸗ 
aufführung erleben ſollten, die per „Günther von 
Schwarzburg“ von Ignaz Holzbauer ). Es 
war dies das erſte großangelegte deutſche 
Originalſingſpiel. Mozart berichtet hierüber in 
die Heimat: „Die Muſik von Holzbauer iſt ſchön, aber 
die Poeſie iſt nicht wert einer ſolchen Muſik.“ In 
demſelben Brief heißt es weiter: „Hier (in Mannheim) 
iſt eine deutſche National⸗Schaubühne, die immer bleibt, 
wie zu München. Deutſche Singſpiele gibt man bis⸗ 
weilen, aber die Sänger und Sängerinnen ſind elend“. 
Mozart ſpottet über dieſes Elend, indem er einige 
Tage ſpäter ſchreibt: „In der Oper von Holzbauer 
mußte der Sänger Raaff ſterben und das ſingend in 
einer langen, langen, langen, langſamen Arie. Und 
da ſtarb er mit lachendem Munde. Und gegen Ende 
der Arie fiel er mit der Stimme ſo ſehr, daß man 
es nicht aushalten konnte. Ich ſaß neben dem Flötiſten 
Wendling im Orcheſter. Wendling kritiſierte: „Man 
kann's ja kaum erwarten“. Da ſagte ich zu ihm: 
„Haben Sie nur ein kleines Geduld, jetzt wird er bald 
hin ſein, denn ich höre es.“ „„Ich auch,““ ſagte 
Wendling und lachte“. 

In einem der nächſten Briefe betont Mozart noch⸗ 
mals ausdrücklich, daß Holzbauers Oper deutſch iſt 
und gibt dann ſeiner Freude Ausdruck, die von dem 
Dichter Wieland verfaßte, von dem deutſchen Muſiker 
Schweitzer vertonte Oper „Roſamunde“ im Kar- 
neval zu hören. „Ich habe ſchon etwas von der Oper 


5 1) Geboren 1711 zu Wien, ſeit 1753 Hofkapellmeiſter 
in Mannheim, ſtarb daſelbſt vollſtändig taub, 1793. Er war 
ne Vielſchreiber, wie ſchon die Zahl feiner Symphonien (196) 
eweiſt. 
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geſehen und auf dem Klavier geſpielt, aber ich will noch 
nichts ſagen.“ 

Am 10. Jänner 1778 fand zu Mannheim die erſte 
Geſamtprobe zur „Roſamunde“ ſtatt. Mozart machte 
bei dieſer Gelegenheit die perſönliche Bekanntſchaft 
Wielands, der von dem Salzburger Tonkünſtler „ganz 
bezaubert“ war. Ueber Schweitzers Muſik ſchrieb 
Mozart das folgende, ſtark ſatiriſch angehauchte Urteil 
an ſeinen Vater: „Die „Roſamund“ iſt — gut, aber 
ſonſt nichts. Denn wenn ſie ſchlecht wäre, ſo könnte 
man ſie ja nicht aufführen — gleichſam wie man nicht 
ſchlafen kann, ohne in einem Bette zu liegen! Doch 
es iſt keine Regel ohne Ausnahme — ich hab das 
Beiſpiel geſehen. Darum gute Nacht!“ 

In demſelben Schreiben findet ſich zum erſten— 
male der Lieblingsgedanke Mozarts angedeutet. Dieſer 
iſt: nach Wien zu gehen, um dort bei der neuzugrün— 
denden deutſchen Oper eine ſeinen Kenntniſſen ange— 
meſſene Stellung zu erlangen. Er ſchreibt: „Ich weiß 
ganz gewiß, daß der Kaiſer im Sinne hat, in Wien 
eine deutſche Oper aufzurichten ) und daß er einen 
jungen Kapellmeiſter, der die deutſche Sprache verſteht, 
Genie hat und imſtande iſt, etwas Neues zu leiſten, 
mit allem Ernſte ſucht. Benda zu Gothe ſucht 
durchzudringen und Schweitzer aber will durch— 
dringen. Ich glaube, das wäre ſo eine gute Sache 
für mich; aber gut bezahlt, das verſteht ſich. Wenn 
mir der Kaiſer 1000 Gulden gibt, ſo ſchreibe ich ihm 
eine deutſche Oper, und wenn er mich nicht be— 
halten will, jo iſt es mir einerlei ?). Ich bitte, ſchreiben 

) Bis zum Jahre 1778 kannte man in Wien nur 
italieniſche Opern. 

2) Mozart will ſagen, es würde ihm genügen, für Wien 


eine deutſche Oper ſchreiben zu dürfen, auch ohne angeſtellt 
zu werden. 
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Sie an alle erdenklichen guten Freunde in Wien, daß 
ich imſtande bin, dem Kaiſer Ehre zu machen. Wenn 
er anders nicht will, ſo ſoll er mich mit einer Oper 
probieren. Ich bitte aber das Ding gleich in Gang 
zu bringen, ſonſt könnte mir jemand zuvorkommen“. 

Die letztausgeſprochene Befürchtung war bereits 
eingetreten, denn ſchon im Dezember 1777 wurden in 
Wien die Vorbereitungen für die „deutſche National— 
Oper“ begonnen und das von Joſef II. ins Leben 
gerufene Unternehmen am 18. Februar 1778, alſo einen 
Monat nach Abfaſſung des letztzitierten Briefes, mit 
Umlaufs „Bergknappen“ eröffnet. Jedenfalls 
würde ſich die Zukunft Mozarts ganz anders geſtaltet 
haben, hätte ihn ſein Vater, ſtatt nach München, Mann⸗ 
heim und Paris, nach Wien reiſen laſſen. Vielleicht 
wäre es ſeinem Genius doch gelungen, den Kaiſer zu 
ſeinen Gunſten zu ſtimmen. Die deutſche National⸗ 
Oper in Wien hätte gewiß eine ganz andere Entivid- 
lung genommen, wäre ihre Leitung dem genialen 
Mozart und nicht dem nüchternen Umlauf über⸗ 
tragen worden. Wie wir jedoch bald ſehen werden, 
blieben übrigens auch Mozarts weitere Bemühungen 
um das Unternehmen während ſeines Wiener Auf— 
enthaltes erfolglos. 

Leopold Mozart in Salzburg hatte ſich nun ein⸗ 
mal in den Kopf geſetzt, ſein Sohn könne nur in Paris 
ſein Glück machen. Das Urteil aber, das Wolfgang 
in dem Briefe vom 1. Mai 1778 von Paris aus über 
die Franzoſen fällte, mag in den Ohren des Alten zu 
Salzburg wenig erbaulich geklungen haben. Mozart 
berichtet: „Wenn hier ein Ort wäre, wo die Leute 
Ohren hätten, Herz zum empfinden und nur ein wenig et— 
was von der Muſik verſtänden und Guſto hätten, ſo würde 
ich von Herzen zu all dieſen Sachen lachen, aber ſo 
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bin ich unter lauter Vieher und Beſtien (was die 
Muſik anbelangt). Wie kann es aber anders ſein; 
ſie ſind ja in allen ihren Handlungen, Leidenſchaften 
und Paſſionen auch nicht anders. Es gibt ja keinen 
Ort in der Welt wie Paris! Sie dürfen nicht glauben, 
daß ich ausſchweife, wenn ich von der hieſigen Muſik 
ſo rede, wenden Sie ſich an wen Sie wollen — nur 
an keinen geborenen Franzoſen — ſo wird man Ihnen 
das nämliche ſagen. Nun bin ich hier, ich muß aus— 
halten und das Ihnen zulieb. Ich danke Gott 
dem Allmächtigen, wenn ich mit geſundem Guſto da— 
vonkomme. Ich bitte alle Tage Gott, daß er mir die 
Gnade gibt, daß ich hier ſtandhaft aushalten kann, 
daß ich mir und der ganzen deutſchen Nation 
Ehre mache“. 

Im Jahre 1782 war Mozart mit dem Erzbiſchof 
von Salzburg als deſſen Konzertmeiſter nach Wien 
gereiſt und hier entſpann ſich jener Konflikt zwiſchen 
einem dünkelhaften Erzpfaffen und hochſtrebenden, ſich 
ſeines Wertes bewußten Künſtler, welcher in der Ge— 
ſchichte aller Künſte ganz einzig daſteht. Dieſer dienſt— 
liche Bruch findet in ſeiner dramatiſchen Wucht viel— 
leicht nur in der Flucht Schillers aus den Klauen des 
tyranniſchen Herzogs von Württemberg ein Seitenſtück. 

Nun galt es für Mozart in Wien feſten Fuß zu 
gewinnen. Die Kompoſition der „Entführung aus 
dem Serail“ war eine der erſten Großtaten des jungen, 
erſt 25jährigen Meiſters auf Wiener Boden. Das Werk 
nimmt unter allen Opern Mozarts eine Ausnahms— 
ſtellung ein und ich kann Karl Maria von Weber be— 
greifen, wenn er es in muſikaliſcher Hinſicht unter Mo— 
zarts Werken ungemein hoch einſchätzt. Die Entführung 
iſt vor allem auf deutſchem Text komponiert und die 
Hauptgeſtalten ſind in ihren hervorragenden Arien, 
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ohne Rückſichtnahme auf ihr orientaliſches Gewand, in 
der Muſik durchaus deutſch charakteriſiert. In dem 
rohen Haremswächter Osmin führte Mozart überdies 
den Baßbuffo der Italiener in ganz eigenartiger 
Weiſe in die deutſche Oper ein, eine Figur, die ſich in 
den komiſchen Opern unſerer Nation bis auf den heu⸗ 
tigen Tag erhalten hat. Zwei Umſtände begünſtigten 
das beſonders treffliche Gelingen der „Entführung“ 
Partitur. Mozart liebte während der Kompoſition 
dieſer Oper in Wahrheit zum erſtenmale tief, ſeine Ge⸗ 
liebte führte denſelben Namen wie die Heldin der Oper, 
überdies wohnte der junge Meiſter eine zeitlang ſo⸗ 
gar mit Konſtanze Weber, die er bald als ſeine 
Gattin heimführte, in ein und demſelben Hauſe. Zu 
dieſen rein perſönlichen, das Gelingen des Werkes gün⸗ 
ſtig beeinfluſſenden Umſtänden geſellte ſich noch der, 
daß Mozart in dieſer deutſchen Oper viel Gewicht auf 
die Reflexion beim Schaffen legte, ein Umſtand, den 
man, wie Richard Wagner vollkommen richtig erkannte, 
auch beim Genie nicht unterſchätzen darf. Nur einige 
dieſer das reflexive Schaffen Mozarts bezeugenden Stel- 
len ſeien hier mitgeteilt. 

„Die Arie des Osmin habe ich Herrn Stephanie!) 
ganz angegeben.“ Einer der ſchönſten, förmlich den 
Kernpunkt der ganzen Muſikäſthetik blitzartig beleuchten⸗ 
den Ausſprüche iſt aber der folgende: „Ein Menſch, 
der ſich in ſo heftigem Zorn befindet“ — es iſt von dem 
Wutausbruche „Osmins“ in der oben erwähnten F-dur⸗ 
Arie die Rede — „überjteigt ja alle Ordnung, Maß 
und Ziel, erkennt ſich nicht — und ſo muß ſich auch 
die Muſik nicht mehr kennen. Weil aber die Leiden⸗ 

1) Stephanie, der junge Wiener Luſtſpieldichter und Lib— 
rettiſt der „Entführung“. Mozart meint mit obiger Andeu⸗ 


tung, daß er ſeinem Textdichter den gedanklichen Inhalt und 
Charakter der großen Arie des „Osmin“ ſelbſt angegeben habe. 
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ſchaften, heftig oder nicht, niemals bis zum Ekel aus— 
gedrückt ſein müſſen, und die Muſik, auch in der ſchauder— 
vollſten Lage, das Ohr niemals beleidigen, ſondern 
doch dabei vergnügen, folglich allzeit Muſik bleiben 
muß, jo habe ich keinen fremden Ton zum F-dur, ſondern 
einen befreundeten, aber nicht den nächſten D minore, 
ſondern den weiteren A minore gewählt“. 

„In der Arie von „Belmonte“ in A-dur iſt das 
klopfende Herz angezeigt, die Violinen in Oktaven. Die 
Arie der „Konſtanze“ habe ich ein wenig der geläufigen 
Gurgel der Mademoiſelle Cavalieri aufgeopfert.') Das 
Wort „Hui“ habe ich in „ſchnell“ verwandelt. Alſo 
nicht: „Doch im Hui ſchwand meine Freude“, ſondern: 
„doch wie ſchnell ſchwand meine Freude“. Wenn ſie 
ſchon das Theater nicht verſtehen, was die Oper an— 
belangte), jo ſollen fie doch wenigſtens die Leute nicht 
reden laſſen, als wenn Schweine vor ihnen ſtünden!“ 

Die „Entführung“ hatte zwar einen Rieſenerfolg 
und verdunkelte, wie Goethe erzählt, alle gleichzeitigen 
und älteren komiſchen Opern, allein in Wien wurde 
ihrem Schöpfer nicht die gewünſchte Anſtellung zuteil. 
Die deutſche Oper in Wien friſtete elend ihr Daſein 
und ſtarb bald wieder ab. Der Kaiſer und der Hoch— 
adel waren ganz und gar italieniſch geſinnt. Mozart 
bekommt dieſe einſeitige bel-canto-Richtung bald ſatt 
und raiſonniert: „Die Herren Wiener (worunter haupt— 
ſächlich der Kaiſer verſtanden iſt!) ſollen nur nicht glau— 
ben, daß ich wegen Wien allein auf der Welt bin. 
Keinem Monarchen in der Welt diene ich lieber, als 

1) Man ſieht alſo, Mozart war ſich dieſes Fehlers, der 
ihm von unſeren heutigen Kritikern auch bezüglich des Allegro 
der „Brief Arie“ im „Don Juan“ wie hinſichtlich der Arien 
der „Königin der Nacht“ gerne vorgeworfen wird, ſelbſt ganz 
wohl bewußt. 


Ä 2) Anſpielung, daß nur die italienischen Dichter geſchickte 
Librettiſten waren. 
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dem Kaiſer, aber erbetteln will ich keinen Dienſt. 
Ich glaube ſoviel imſtande zu ſein, daß ich jedem Hofe 
Ehre machen werde. Will mich Deutſchland, mein 
geliebtes Vaterland, worauf ich, wie Sie wiſſen, 
ſtolz bin, nicht aufnehmen, ſo muß in Gottes Namen 
Frankreich oder England wieder um einen geſchickten 
Deutſchen reicher werden und das zur Schande der deut— 
ſchen Nation. Sie wiſſen wohl, daß faſt in allen 
Künſten immer die Deutſchen diejenigen waren, 
welche exzellierten. Wo fanden ſie aber ihr Glück, 
wo ihren Ruhm? In Deutſchland gewiß nicht! Selbſt 
Gluck — hat ihn Deutſchland zum großen Manne ge— 
macht? Leider nicht! — Gräfin Thun, Graf Zichy, 
Baron von Swieten, ſelbſt der Fürſt Kaunitz ſind des⸗ 
wegen mit dem Kaiſer ſehr unzufrieden, daß er nicht 
mehr die Leute von Talent ſchätzt und ſie aus ſeinem 
Gebiet läßt. Swieten ſagte jüngſthin zum Erzherzog 
Maximilian, als die Rede von mir war, daß ſolche 
Leute nur alle 100 Jahre auf die Welt kämen 
und ſolche Leute müſſe man nicht aus Deutſch— 
land treiben — beſonders wenn man ſo glück— 
lich iſt, ſie wirklich in der Reſidenz zu beſitzen.“ 
Nach einigen minder wichtigen Auslaſſungen über die 
elenden Libretti und Kompoſitionen der gleichzeitigen 
deutſchen Opern eines Wagenſeil, Gaßmann, Um— 
lauf, ſchließt Mozart ſehr kräftig: „Es iſt als wenn 
ſie, da die deutſche Oper ohnedies nach Oſtern ſtirbt, 
ſie noch vor der Zeit umbringen wollten, und das tun 
ſelbſt Deutſche! Pfui Teufel!!“ 

Die draſtiſcheſten Aeußerungen Mozarts über das 
deutſche Nationaltheater ſind aber in dem köſtlichen 
Briefe an den geheimen Rat Klein in Mannheim, der 
ihm einen Operntext zur Kompoſition angetragen hatte, 
zu finden. Joſef II. wollte 1785 einen neuerlichen Ver: 
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ſuch mit der Einführung einer deutſchen Oper in Wien 
wagen; hierüber ſchreibt Mozart am 21. März 1785 
folgendes: „Nachrichten, die zukünftige deutſche Sing— 
bühne betreffend, kann ich Ihnen noch dermalen keine 
geben, da es noch (das Bauen in dem dazu beſtimmten 
Kärntnertor-Theater ausgenommen) ſehr ſtille hergeht. 
Sie ſoll mit Anfang Oktober eröffnet werden. Ich 
meinesteis verſpreche ihr nicht viel Glück). Nach den 
bereits gemachten Anſtalten ſucht man in der Tat mehr 
die bereits vielleicht nur auf einige Zeit gefallene deutſche 
Oper gänzlich zu ſtürzen, als ihr wieder emporzuhelfen 
und ſie zu erhalten. Meine Schwägerin Lange nur 
allein darf zum deutſchen Singſpiele. Die Cavalieri, 
Adamberger, Teyber, lauter Deutſche, worauf 
Deutſchland ſtolz ſein darf, müſſen beim welſchen 
Theater bleiben — müſſen gegen ihre eigenen Lands— 
leute kämpfen! — Die deutſchen Sänger und Sänge— 
rinnen dermalen ſind leicht zu zählen! Und ſollte es 
auch wirklich ſo gute als die genannten, ja auch noch 
beſſere geben, daran ich doch ſehr zweifle, ſo ſcheint mir 
die hieſige Theaterdirektion zu ökonomiſch und zu wenig 
patriotiſch zu denken, um mit ſchwerem Gelde Fremde 
kommen zu laſſen, die ſie hier am Orte beſſer — wenig— 
ſtens gleich gut — und umſonſt hat. Denn die welſche 
Truppe braucht ihrer nicht — was die Anzahl betrifft; 
ſie kann für ſich allein ſpielen. Die Idee derſelben iſt, 
ſich bei der deutſchen Oper mit Acteurs und Actricen 
zu behelfen, die nur zur Not ſingen können. Zum größ— 
ten Unglück ſind die Directeurs, des Theaters ſowohl 
als des Orcheſters, beibehalten worden, welche ſowohl 
durch ihre Unwiſſenheit und Untätigkeit das meiſte dazu 

1) Mozart behielt Recht. Die deutſche Singbühne hielt 
ſich nur kurze Zeit. Die beiden deutſchen Opern „Doktor und 


Apotheker“ von Karl Dittersdorf und „Hieronymus Knicker“ 
deſſelben Komponiſten waren ihre beſten Leiſtungen. 
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beigetragen haben, ihr eigenes Werk fallen zu machen.“) 
Wäre nur ein einziger Patriot mit am Brette — es 
ſollte ein anderes Geſicht bekommen? — Doch da würde 
vielleicht das fo ſchön aufkeimende deutſche National- 
Theater zur Blüte gedeihen, und das wäre ja ein 
ewiger Schandfleck für Deutſchland, wenn wir Deutſche 
einmal mit Ernſt anfingen deutſch zu denken — deutſch 
zu handeln — deutſch zu reden und ſogar deutſch zu 
— ſingen!!! Nehmen Sie's mir nicht übel, mein 
beſter Herr geheimer Rat, wenn ich in meinem Eifer 
vielleicht zu weit gegangen bin. Gänzlich überzeugt, 
mit einem deutſchen Manne zu reden, ließ ich meiner 
Zunge freien Lauf, welches dermalen leider ſo ſelten 
geſchehen darf, daß man ſich nach ſolch einer Herzens 
ergießung kecklich einen Rauſch trinken dürfte, ohne Ge- 
fahr zu laufen, feine Geſundheit zu verderben“! ?) 

Zum Schluſſe möchte ich nur noch die intereſſante 
Tatſache feſtſtellen, daß es Mozart mit ſeiner letzten, 
auf deutſchen Text komponierten Oper, der „Zauber— 
flöte“, gelang, ſogar die bewundernde Anerkennung 
der in Wien lebenden italieniſchen Komponiſten und 
Sänger zu erringen, nachdem er vorher mit ſeinen 
Opern „Figaro“, „Don Juan“ und „Coſifantutte“ 
nur deren Neid erweckt hatte. Im Herbſt 1791 weilte 
Mozarts Frau zum Kurgebrauche in Baden bei Wien, 
da berichtete ihr der Gatte am 14. Oktober von Wien: 
„Geſtern abends um 6 Uhr holte ich Salieri!) und 

1) Nämlich den früheren Verſuch einer deutſchen Oper, 
von dem ſchon oben die Rede war. 

2) Bravo, wackerer Wolfgang Amadeus! Dieſer Aus⸗ 
ſpruch paßt wohl wörtlich auf das Regierungsſyſtem in dem 
lieben Oeſterreich unſerer Tage! 

) Italieniſcher Opernkomponiſt; geb. 1750 in Legnano, 
geſt. 1825 in Wien. Muſikaliſcher Abgott Kaiſer Joſef II. Mo⸗ 


zart war er ſehr übel geſinnt. Nach des Meiſters Tod ſoll er 
den Ausſpruch getan haben: „Es iſt zwar ſchade um ein ſo 
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die Cavalieri) mit dem Wagen ab und führte ſie in 
die Loge. Du kannſt nicht glauben, wie artig beide 
waren, wie ſehr ihnen nicht nur meine Muſik (zur 
„Zauberflöte“) ſondern das Buch und alles zuſammen 
gefiel. Sie ſagten beide, das ſei eine Oper, würdig bei 
den größten Feſtivitäten vor den größten Monarchen 
aufgeſührt zu werden und ſie würden ſie gewiß ſehr oft 
ſehen. Salieri hörte und ſah mit aller Aufmerlſamkeit, 
und von der Ouvertüre bis zum letzten Chor war kein 
Stück, welches ihm nicht ein „bravo“ oder „bello“ ent— 
lockte, und beide konnten faſt gar nicht fertig werden, 
ſich über dieſe Gefälligkeit, (daß ich ſie in die Loge bat) 
bei mir zu bedanken.“ 

Durch alle dieſe Ausſprüche Mozarts glaube ich 
nun eines widerlegt und eines dargetan zu haben. 
Die Italiener beanſpruchten Mozart für ſich und ſag— 
ten, er wäre ein welſcher Komponiſt geweſen. Ein noch 
viel geringerer Volksſtamm rühmt ſich neueſter Zeit, 
Mozart den Seinen nennen zu können, da der „Don 
Juan“ in Prag, dem im 18. Jahrhundert aber voll— 
kommen deutſchen Prag, ſeine Uraufführung erlebte. 
Beide Volksſtämme haben teils unrecht, teils iſt ihre 
Inanſpruchnahme dieſes göttlichen Genies auf Ausbrüche 
von Größenwahnſinn zurückzuführen. Einzig nur wir 
Deutſche haben das Recht, auf Wolfgang Amadeus 
Mozart jenes Wort anzuwenden, das Goethe für 
Schiller prägte: „Auch er war unſer!“ 
großes Genie, aber wohl uns, daß er tot iſt, denn hätte er 
länger gelebt, wahrlich, man hätte uns kein Stück Brot für 
unſere Kompoſitionen gegeben. 

1) Dramatiſche Sängerin. Eigentlich eine Deutſche, da 
ſie die Tochter eines armen Schulmeiſters in Währing, namens 
Cavalier, war. Im Verkehr mit italieniſchen Sängerinnen, 
Sängern und Komponiſten, und durch den Umſtand, daß ſie 


nur italieniſche Koloraturpartien ſang, kann man ſie aber zur 
Italienerpartei im damaligen Wien rechnen. 
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Von der höchſten Zinne der Feſtung Hohenſalz⸗ 
burg weht eine gelbe Fahne mit dem ſchwarzen Doppel— 
adler. Die Häuſer längs der Salzach haben Flaggen— 
ſchmuck angelegt, um die Feuſter des Wohnhauſes Leo— 
pold Mozarts auf dem Marktplatz, ſowie um jene des 
Geburtshauſes Wolfgangs in der Getreidegaſſe winden 
ſich Feſtons und auch das Denkmal auf dem Mozart⸗ 
platz iſt von flatternden Wimpeln und bunten Guir- 
landen umgeben. In den Straßen der Stadt wogt eine 
bunte Menge. Die wäre nun zur „haute saison“ im 
ſchönen Salzburg wohl eine Alltäglichkeit; allein miſchen 
wir uns ein wenig ins Gedränge, belauſchen wir unſere 
Nachbarn im Café oder Reſtaurant, ſo wird uns bald 
klar, daß dieſe Herrſchaften nicht gekommen ſind, um 
die natürlichen Herrlichkeiten Salzburgs zu bewundern. 
Allüberall tönt uns aus den Tiſchgeſprächen der Name 
Mozart entgegen. Auch die Namen Mahler, Mottl, 
Richard Strauß ſchlagen an unſer Ohr, die Wiener 
Philharmoniker werden genannt und das „Mozar— 
teum“ ſamt ſeinem Direktor Hummel. 

Ein Fremder, der ahnungslos in dieſen Tagen 
nach Salzburg gekommen wäre, hätte bald ſelbſt er— 
kennen müſſen, was für Dinge da im Zuge ſind. Bei 
einiger Aufmerkſamkeit und Beobachtungsgabe wäre es 
ihm alsbald klar geworden: Hier wird ein Muſikfeſt 
gefeiert und jedenfalls ein Feſt zu Ehren Mozarts. 
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Jawohl, wir haben es wieder einmal erlebt, dieſes 
Doppelfeſt, tagelang in den maleriſchen Reizen der Um— 
gebung der einzigen Stadt Salzburg und ſtundenlang 
im Reiche der göttlichen Polihymnia ſchwelgen zu dürfen. 

Seit Wochen, ja ſeit Monaten war das tüchtige 
Komitee rüſtig an der Arbeit und ſo war auch der 
äußere Verlauf des Feſtes ein glänzender. In mate— 
rieller Hinſicht klappte alles; niemand hatte eine Be— 
ſchwerde vorzubringen. Hingegen können wir, was den 
Geiſt des Feſtes anbelangt, den Veranſtaltern einen 
Vorwurf nicht erſparen. Sie ſcheinen allzuviel Rückſicht 
auf die Wünſche eines internationalen Publikums ge— 
nommen zu haben und dieſe Nachgiebigkeit mußte not— 
wendigerweiſe einen Rückſchlag auf die Zuſammenſtellung 
des Programmes und den künſtleriſchen Wert des Ge— 
botenen ausüben. 

Ein Muſikfeſt, deſſen vornehmſter Zweck es iſt, 
den Manen Mozarts zu huldigen, hätte wohl in erſter 
Linie derart geſtaltet werden müſſen, daß dem Hörer 
die ganze Größe und hiſtoriſche Bedeutung dieſes Mei— 
ſters lebendig, alſo durch ſtilgerechte Wiedergabe ſeiner 
Werke vor Augen geführt wird. Dieſe Abſicht hätte 
nun in der Weiſe erreicht werden können, daß man 
entweder das Programm nur aus Mozarts Meiſter— 
werken zuſammengeſtellt hätte, oder aber — und das 
wäre wohl das Vorzüglichſte geweſen — indem man 
Mozart auf den einzelnen Gebieten der Muſik in ſei— 
ner perſönlichen Entwicklung und in ſeinem 
Verhältnis zu ſeinen unmittelbaren Vorgängern 
muſikaliſch hätte zu Worte kommen laſſen. 

Das erſtere Ziel verfolgte man bereits in der 
fünftägigen Mozartfeier des Jahres 1891, den letzteren 
Standpunkt getraute man ſich aber diesmal offenbar 
des internationalen Publikums wegen nicht einzunehmen. 

Klob, Kritiſche Gänge J. 3 
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Solch ein Publikum will mehr amüſiert und enthuſias⸗ 
miert, als belehrt ſein. Ich will hier nicht bitter werden 
und mich in Ausfällen gegen das Auditorium des Salz⸗ 
burger Muſikfeſtes ergehen. Allein daß ſich unter dieſen 
Leuten, die da aus Oeſterreich, Deutſchland, England, 
Frankreich und ſogar Amerika zuſammenkamen, auch 
ſolche befanden, denen es einerſeits nur darum zu tun 
war, ſich daheim damit brüſten zu können, ein inter⸗ 
nationales Muſikfeſt in Salzburg „mitgemacht“ zu haben, 
iſt wohl ſelbſtverſtändlich. Ebenſo deutlich konnte man 
erſehen, daß andererſeits einige dieſer feinen Herren 
und Damen, welche die Reihen des Salzburger Konzert⸗ 
ſaales füllten, nur gekommen waren, um einen der 
berühmten Dirigenten an der Spitze der Wiener Phil⸗ 
harmoniker zu ſehen, oder einer allbekannten Sängerin, 
vielleicht auch einem als Unikum auspoſaunten Sänger 
eine Separathuldigung zu bereiten. Der Perſönlichkeits⸗ 
fultus, der jedem mit dem Wiener Muſikleben Ver— 
trauten nachgerade zum Ekel wird, ſpielte auch bei 
dieſem internationalen Feſte jedenfalls eine bedeutende 
Rolle. 

Aus den Beſtrebungen des Feſtkomitees, den Wün⸗ 
ſchen des muſikaliſch gebildeten Teiles der Hörerſchaft 
einerſeits und jenen der muſikaliſchen Globetrotter ander— 
ſeits gerecht zu werden, reſultierte nun ein Programm, 
bei welchem der Symphoniker und Kammerkomponiſt 
Mozart ganz entſchieden zu kurz kamen. Der Sym⸗ 
phonifer war nur im erſten Konzerte und hier wieder 
nur durch ein oft gehörtes Werk vertreten. Mottl, 
an der Spitze der Wiener Philharmoniker, brachte als 
erſte Nummer der Vortragsordnung die Symphonie 
in D-dur (Köchel Verz. 504) zur Aufführung. Aller⸗ 
dings: „Ueber jede Kritik erhaben.“ Man weiß bei der. 
Wiedergabe ſolch eines köſtlichen, klaſſiſchen Werkes 
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durch die Wiener Künſtlerſchar in der Tat nicht, was 
man mehr bewundern ſoll, den herrlichen, ſatten Ton 
der Streicher, den milden, fein abgetönten der Holz— 
bläſer, den breiten, die Harmonie wunderſam füllenden 
der Hörner oder den glänzenden, ohne jede Aufdring— 
lichkeit ſchmetternden der Trompeten. Wie die Sym— 
phonie ſelbſt aus einem Guſſe geformt erſcheint, ſo ſteht 
es auch um ihre Wiedergabe. Jeder Teil des Orcheſters 
ordnet ſich, wo es ſein muß, dem gerade mehr hervor— 
tretenden unter, um ſich im Ganzen zu einem Gebilde 
von wunderbarer Plaſtik zu geſtalten. Dieſe D-dur- 
Symphonie bot übrigens, auch rein hiſtoriſch betrachtet, 
genug des Intereſſanten, vornehmlich in ihrem erſten 
Satze. Es will uns da bedünken, als würden die Ge— 
danken der „Don⸗Juan“- und „Zauberflöten“-Ouvertüre 
um die Vorherrſchaft ringen, um ſchließlich doch wieder 
ein von dieſen Werken gänzlich verſchiedenes Neues zu 
erzeugen. Hierin offenbart ſich eben etwas von dem 
Geheimniſſe des unerſchöpflichen Erfindungsreichtums 
Mozarts. Neben dieſer Symphonie wurde dem abſoluten 
Orcheſterkomponiſten nur noch durch das „Thema mit 
Variationen für Streichorcheſter und zwei Hör— 
ner“ aus einem in jungen Jahren komponierten Diver— 
timento eine ſpärliche Huldigung dargebracht. 

Daß es an Stoff zur Darbietung weiterer, glanz— 
voller und intereſſanter ſymphoniſcher Schöpfungen des 
Meiſters nicht gefehlt hätte, wird wohl jedem klar, 
der ſich einmal die Geſamtausgabe von Mozarts Wer— 
ken, ſei es auch nur flüchtig, durchgeſehen hat. Aber 
hier trat eben die Rückſicht auf das internationale Pub— 
likum in ihre Rechte, und die Philharmoniker glaubten 
dieſer nicht beſſer nachkommen zu können, als durch 
Einverleibung der C- moll-Symphonie Beethovens in 
das Programm des Mozartfeſtes. So wurde Mozart, 
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der zu Feiernde, am Schluſſe des erſten Konzertes 
durch dieſe Rieſin, am Ende des zweiten aber gar durch 
einen erratiſchen Block erdrückt. Die Schlußnummer 
des zweiten Konzertes bildeten nämlich die drei vollendeten 
Sätze der neunten Symphonie Anton Bruckners. 

Ich bin, weiß Gott, ein begeiſterter Verehrer 
Beethovens und ein Bewunderer der hehren, durchaus 
eigenſtändigen Kunſt Bruckners. Allein die beiden Mei⸗ 
ſter mit titaniſchen Werken gerade in ein Mozartfeſt 
einzuſchieben, halte ich für keine glückliche Idee. Beet⸗ 
hovens C-moll-Symphonie wurde jedenfalls nur des- 
halb geſpielt, weil ſie eine Paradenummer der Wiener 
Elite-Orcheſtervereinigung iſt und Bruckners IX. geriet 
wohl aus ganz beſonderen, etwas tendenziös gefärbten 
Abſichten ins Programm. Gegen die Salzburger Mozart⸗ 
gemeinde wurde nämlich ſchon mehrfach der Vorwurf 
des Konſervatismus erhoben; ſie wollte alſo durch Vor— 
führung eines Werkes, das wohl eigentlich erſt in Zu⸗ 
kunft ganz verſtanden werden wird, jedenfalls beweiſen, 
daß dieſer Vorwurf ein unbegründeter iſt. Vielleicht 
trug auch Mottels Rede, die er 1904 ebenfalls bei 
einem Muſikfeſt in Salzburg hielt, Schuld an dieſer 
Wahl. Mottl betonte damals, daß wir Mozart ſchon 
deshalb immer ehren und hochhalten müſſen, weil er 
ein Fortſchrittler ſeiner Zeit war. Ja, der Herr Hof— 
kapellmeiſter ging ſogar ſo weit, zu behaupten, daß, falls 
Mozart heute unter uns leben würde, er gegen die Auf— 
führung der Werke eines Richard Strauß und Anton 
Bruckner gewiß nichts einzuwenden hätte. Dieſe Rede 
beweiſt meines Erachtens eine hohe Verehrung und 
ein richtiges Verſtändnis für Mozarts Kunſt, hatte 
aber jedenfalls nur den Zweck, davor zu warnen, Mo⸗ 
zart gänzlich in Vergeſſenheit geraten zu laſſen, wie 
dies vielleicht einige übermoderne Komponiſten wünſchen. 


Das Muſikfeſt in Salzburg, 1906. 8 T5 


Es iſt daher vollkommen in der Ordnung, wenn man 
irgendwo ein gewöhnliches Konzertprogramm derart 
zuſammenſtellt, daß man mit Mozart beginnt und mit 
Bruckner ſchließt; aber bei einem Muſikfeſt, das dem 
Andenken Mozarts allein gewidmet iſt, halte ich dieſe 
Methode unbedingt für verfehlt. Die Mozartſtimmung, 
und eine ſolche hervorzuzaubern lag doch jedenfalls in 
der Abſicht der Veranſtalter, erlitt durch die Vorführung 
dieſer beiden Rieſenwerke eine ganz beträchtliche Ein— 
buße. 

Mozart als Konzertkomponiſt wurde dem Pub— 
likum durch das Es-dur- Klavierkonzert und durch 
die allen Geigern bekannte „Symphonie Konzer— 
tante“ (für Violine und Viola) in dürftiger Weiſe 
vorgeführt. Gewiß gehört das obengenannte Klavier— 
konzert zu den ſchönſten des Meiſters, aber der ſonſt 
wackere, leider jedoch ſchon etwas greiſenhafte franzö— 
ſiſche Komponiſt Saint-Saöns war nicht der rechte 
Mann, dieſes für moderne Begriffe filigrane Kunſt— 
werk richtig zu interpretieren. Den erſten Satz ſpielte 
er trocken, das liebliche Andante mit wenig Ausdruck 
und Seele. Erſt mit dem Rondo fand er ſich beſſer 
zurecht. Es war kein glücklicher Gedanke, den innigen, 
jungen Mozart einem alternden Franzoſen anzuvertrauen. 
Ausſchlaggebend für dieſe Wahl war wohl die Pikanterie, 
den Meiſter modern-franzöſiſcher Orcheſter-Klavier- und 
Opernwerke den deutſchen Mozart ſpielen zu hören. 

Und ebenfalls ein pikantes Moment muß es ge— 
nannt werden, daß dem Publikum im zweiten Konzerte 
Gelegenheit geboten wurde, Richard Strauß, den 
ſymphoniſchen „Neutöner“, die Ouvertüre zur „Zauber— 
flöte“ und die ſchlicht-vornehme „Konzertante“ diri— 
gieren zu ſehen. In dem erſten Stücke fühlte ſich der 
auch als Dirigent ſo hoch gefeierte Mann natürlich 
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bemüßigt, eine eigene Auffaſſung zu dokumentieren. 
Er glaubte, dieſe nun dadurch herbeizuführen, daß er 
in den wunderbaren Lauf dieſes kontrapunktiſchen Edel⸗ 
ſtromes einige Stockungen brachte. So nahm er bei- 
ſpielsweiſe die chromatiſchen Oktavenläufe von Flöte 
und Fagott ſtets etwas ritardierend und am Schluſſe 
ſteigerte er das ohnehin ſcharfe Tempo faſt zu einem 
Preſto. Die „Konzertante“ dirigierte ebenfalls Strauß, 
die Soloſtimmen wurden von dem Ehepaar Petſchni— 
koff aus Berlin ausgeführt. Wie? darüber ſchweigt 
lieber die Geſchichte. 

Das dritte Konzert war Mozart'ſcher Kammer⸗ 
muſik gewidmet. Es hätte glanzvoll werden können, 
mißglückte aber teilweiſe durch die ungeſchickte Wahl 
des Piauiſten Peters aus Wien. Dieſer, in feinem 
Wohnorte in dem Rufe eines ausgezeichneten Mozart⸗ 
ſpielers ſtehend, tat ein wenig des Guten zu viel und 
abſolvierte im Konzert ein eigenes Konzert. Die Vor⸗ 
träge eines Bach'ſchen Präludiums ſamt Fuge, 
Beethoven'ſcher Variationen und eines Menuetts 
von Mozart hätten gerade genügt, um uns über die 
Kunſt Herrn Peters zu orientieren. Aber der Unglück— 
liche ließ es ſich einfallen, dieſen drei ſchon nahezu 
eine halbe Stunde füllenden Nummern noch die große 
C-moll-Phantaſie Mozarts anzufügen und — noch 
nicht genug — auch, ohne Pauſe zwiſchen den einzelnen 
Sätzen, die ganze C-moll-Sonate auf einen Sitz herunter: 
zuſpielen. Er machte den Eindruck eines Dauerſpielers! 
Selbſtverſtändlich geriet das internationale Publikum 
bei dieſer klaſſiſchen Sonatenhetzjagd in derartige Ner— 
voſität, daß es beim Verklingen der von den meiſten 
mit Spannung erwarteten Schlußakkorde den Saal ver- 
ließ.“) Diejenigen aber, welche tapfer aushielten, wur⸗ 


) Herr Peters iſt ein durchaus tüchtiger und in Wien 
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den reichlich belohnt durch eine tadelloſe Wiedergabe 
des wunderbaren Klarinettenquintetts. Mit die— 
ſem rettete das Fritzner-Quartett im Vereine mit 
dem ausgezeichneten Klarinettiſten Bartholomey die 
Ehre des Tages. Wäre das Publikum durch Herrn 
Peters, den Unermüdlichen, nicht bereits muſikmüde 
geworden, der Erfolg wäre ein noch erfreulicherer ge— 
weſen. Der entzückenden Wirkung des einzig ſchön ge— 
ſpielten Andantes, dieſer wahrhaft himmliſchen Nummer, 
konnte ſich wohl kaum jemand entziehen. Ehe der unglück— 
ſelige Dauerſpieler das Podium betrat, hatte Fräulein 
Geraldine Ferrar eine etwas veraltete Arie (Ein— 
lage zur Oper „Idomeneo“) und ein kleines Liedchen 
zum beſten gegeben. Beide Nummern wurden zwar 
viel beklatſcht, doch galt der Applaus jedenfalls mehr 
dem Andenken an das reizende „Zerlinchen“ im „Don 
Giovanni“ als der ſteifen und trockenen Konzertſängerin. 

Wahrhaft ungetrübten Kunſtgenuß, weil auch den 
Vortragsſtücken nach einheitlich geſtaltet, bot das Pro— 
gramm des Sonntag ⸗Vormittagkonzertes. Hier erſt trat 
das „Mozarteum“ in ſeine Rechte und ich muß offen 
bekennen: Die heimiſchen Kräfte kamen meinem Begriffe 
von einer Mozartfeier am nächſten. Ihnen fiel zwar 
nur die Aufgabe zu, Mozart dem Kirchenkomponiſten 
zu huldigen. Das taten ſie aber in ausgezeichneter 
und was viel bedeuten will, in vollkommen ſtilgerechter 
Weiſe. 

Am Eingange des Konzertes wurde einem altem 
Salzburger Meiſter und Freunde Mozarts eine pietät— 
volle und ſinnige Huldigung dargebracht. Am 10. 
Auguſt waren gerade hundert Jahre verfloſſen, da 


geſchätzter Künſtler. Jedenfalls liegt die Schuld, daß ihm zu 
viele Klaviernummern zum Vortrage überwieſen wurden, an 
den Arrangeuren des Muſikfeſtes. 
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Michael Haydn, der Bruder des weltberühmten 
Komponiſten der „Schöpfung“ und der „Jahreszeiten“ 
als Stiftsorganiſt und Muſikdirektor zu Salzburg in 
einem kleinen Häuschen nächſt dem St. Petersfriedhofe 
geſtorben war. Mit Mozart verband den einſt hoch⸗ 
geſchätzten Komponiſten von gediegenen Werken auf 
allen Gebieten der Muſik eine innige Freundſchaft. Wie 
Meiſter Wolfgang einſt an Stelle des erkrankten Michael 
Haydn für dieſen als Komponiſt einſprang, um ſeinen 
Freund vor der Gehaltsentziehung wegen Nichtabliefer- 
ung einer Gelegenheitskompoſition zu bewahren, iſt 
jedem Muſikfreunde bekannt. Es lag daher etwas 
Rührendes darin, Michael Haydns Namen in dem 
Programme eines Muſikfeſtes zu leſen, das dem An⸗ 
denken des von ihm ſo hochverehrten Mozart galt. Die 
vierſtimmige a capella-Motette „Factae Tenebrae 
sunt“ wurde von dem durch Mitglieder der Salzburger 
Liedertafel und einige friſche Bürgerſchülerſtimmen ver⸗ 
ſtärkten Mozarteumchor trefflich ausgeführt und ließ 
für die folgenden Nummern einen hohen Genuß er— 
warten. Es folgte nun das prachtvolle „Ave verum“, 
jedenfalls eines der erhabenſten Kirchenſtücke Mozarts. 
Da dasſelbe verhältnismäßig leicht ausführbar iſt, ſollte 
dieſe wahrhaft erhebende Kompoſition auch in kleineren 
Städten öfters als Meſſeeinlage zu Gehör gebracht 
werden. 

Den Glanzpunkt des Konzertes vom Sonntag 
bildete aber Mozarts „Krönungsmeſſe“. Man hat 
in Wien und anderen Städten, in denen noch an einigen 
Kirchenchören Figuralmuſik gepflegt wird, öfters Ge— 
legenheit, dieſes Werk zu hören. Ich muß aber be⸗ 
kennen, daß es nirgends einen ſo gewaltigen Eindruck 
auf mich machte, wie bei der Salzburger Aufführung. 
Die Meſſe iſt eine von jenen, welche Mozart mit zahl⸗ 
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reichen Schweſtern auf Beſtellung und ganz nach An— 
gaben ſeines tyranniſchen Erzbiſchofs ſchreiben mußte. 
Die Aufführung dieſer Kompoſitionen durfte nicht mehr 
als eine halbe Stunde in Anſpruch nehmen; die Werke 
mußten überdies, mit Trompeten und Pauken über- 
ſättigt, dem Stile nach recht pompös gehalten ſein. Es 
iſt geradezu bewunderungswürdig, wie der nicht viel 
mehr als zwanzigjährige Komponiſt dieſen Bedingungen 
gerecht wurde, ohne ins Abgeſchmackte zu verfallen oder 
in ſchreienden Widerſpruch mit dem geiſtigen Gehalte 
des liturgiſchen Textes zu geraten. In jeder Nummer 
dieſes Werkes bleibt die Einheitlichkeit der Stimmung 
und des textlichen Inhaltes des betreffenden Abſchnittes 
künſtleriſch gewahrt. 

Erregt die Krönungsmeſſe, wie geſagt, unſere 
Bewunderung, jo kann man über das „Te Deum“ 
in C, welches das Konzert beſchloß, einfach nur ſtaunen, 
falls die Angabe richtig iſt, daß es Mozart im Alter 
von 14 Jahren komponierte. Wird dieſe Angabe auch 
von einigen Muſikgelehrten bezweifelt, ſo widerlegt ſie 
Mozart doch eigentlich ſelbſt durch ähnliche in jugend— 
lichem Alter geſchaffene Kirchenwerke. Tragen dieſe 
freilich auch hie und da noch den Stempel des Un- 
fertigen an ſich, ſo iſt hingegen das Te Deum ein 
vollkommen reifes Opus; die muſikaliſche Maturitäts⸗ 
arbeit eines Kindes. 

So hätten wir nun alle Großtaten des Salz 
burger Muſikfeſtes an unſerem Geiſte vorüberziehen 
laſſen — bis auf die Opern. Ueber dieſe noch viele 
Worte zu verlieren, geſtattet mir indeſſen nicht der zur 
Verfügung ſtehende Raum. Es ſei nur erwähnt, daß 
die Aufführung des „Figaro“ durch Wiener, durchaus 
deutſche Kräfte, an Güte die vielleicht intereſſantere, 
aber inbezug auf Stilgerechtigkeit minderwertigere des 


42 Studien. 


„Don Giovanni“ durch internationale Sänger weit 
übertraf. Eine Stimme des Lobes herrſchte über Mah- 
ler und ſeine Schar, während Lilli Lehmann und 
ihr aus allen Windrichtungen zuſammengetrommeltes 
Enſemble vielfach bekritelt wurde. 

Ziehen wir am Schluſſe die Bilanz des Mozart⸗ 
feſtes, ſo müſſen wir bekennen: Die Zuſammenſtellung 
der Konzertprogramme war gut gemeint, im Grunde 
aber verfehlt. Von der Univerſalität Mozarts erhielt 
man bei dieſem Feſte keine rechte Vorſtellung. Die 
Künſtler, die mit am Werke waren, mögen ja alle ſehr 
tüchtige und ehrenwerte Muſiker ſein, aber Mozart 
ſtehen ſie zum Großteil fremd gegenüber. Deshalb 
ſollte es ſich das „Mozarteum“ zur höchſten Aufgabe 
ſtellen, in ſeiner Muſikſchule vor allem Künſtler heran⸗ 
zubildeten, die wieder zu Mozart ein inniges Verhält⸗ 
nis erlangen. Immerwährend moderne Muſik zu hören, 
wäre ermüdend. Wir bedürfen der alten Meiſter als 
Ruhepunkte, ja als Labſal könnte man faſt ſagen. Wie 
ſollen wir aber die Alten pflegen, wenn ſie unſern 
Künſtlern fremd geworden ſind? Deshalb hoffen wir 
bei einem Feſte, welches wieder einmal die Stadt Salz⸗ 
burg zu Ehren ihres größten Sohnes veranſtaltet, we— 
niger internationale, ſondern mehr deutſche, hei— 
miſche Kräfte zu hören, die, aus der Schule des 
„Mozarteums“ hervorgegangen, dem Namen ihres er⸗ 
lauchten Protektors vor allem dadurch Ehre machen, 
daß ſie ſeine unſterblichen Werke wahrhaft in ſeinem 
Geiſte wiederzugeben vermögen. 


Der junge Richard Wagner. 


Wenn wir den Studiengang unſerer großen Ton— 
meiſter überblicken, ſo drängt ſich uns unwillkürlich die 
Frage auf: Iſt das Konſervatorium die richtige, oder 
beſſer geſagt: die notwendige Stätte zur Heranbildung 
von Komponiſten? Sehen wir von den klaſſiſchen 
Meiſtern ab, zu deren Lebzeiten es (wenigſtens in 
Deutſchland) noch keine muſikaliſchen Bildungsanſtalten 
in der Art unſerer heutigen gab, ſo bemerken wir doch 
auch bei hervorragenden Komponiſten neuerer und ſo— 
gar allerneueſter Zeit, daß dieſe ihre theoretiſche Aus— 
bildung nicht an einer Muſikſchule, ſondern zumeiſt 
durch einen Privatlehrer erhielten. Daß der hand— 
werksmäßige Teil des Komponierens gelernt ſein will, 
ſteht außer allem Zweifel. Denn wenn auch ein Muſiker 
die beſten muſikaliſchen Gedanken hat, beſitzt er aber 
nicht die Kenntniſſe der Theorie, die ihn befähigen, 
dieſe Gedanken in eine wohlgeordnete Form zu bringen, 
ſo kann er eben mit ſeinen Einfällen gar nichts an— 
fangen, oder er wird, falls er ſie dennoch zu Papier 
bringt, nur ein Gewirre von Themen und Motiven 
liefern, welches keinerlei Befriedigung gewährt, von den 
ſogenannten Todſünden der Theorie ganz abgeſehen. 

Ob aber für einen Muſiker, der wahrhaft ſchöpfe— 
riſche Kraft in ſich fühlt, jene Art des theoretiſchen 
Lehrens, welche an unſeren Konſervatorien geübt wird, 
die richtige iſt, mag dahingeſtellt bleiben. Die Frage 
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iſt aber eher zu verneinen, da in der Kompoſitions⸗ 
ſchule der Konſervatorien zumeiſt mehrere Schüler zu— 
gleich in die Geheimniſſe der Harmonie und des Kontra⸗ 
punktes eingeweiht werden, jo daß ſich der Lehrer un- 
möglich mit jedem einzelnen eingehender befaſſen kann. 
Sitzt nun unter den Schülern gar ein genial veranlagter, 
ſo iſt es dem Lehrer ſchon gar nicht möglich, auf die 
Individualität dieſes beſonders begabten Schülers Rück⸗ 
ſicht zu nehmen. 

Wie aber benimmt ſich das Genie auf der Schul⸗ 
bank? Für dieſe Frage gibt es keine lehrreichere Ant- 
wort als den Studiengang Richard Wagners, den 
wir nun ein wenig ins Auge faſſen wollen. 

Wenn jemals das Sprichwort: „Kein Meiſter iſt 
noch vom Himmel gefallen“, widerlegt wurde, ſo trifft 
dies in der Muſik am eheſten bei Mozart und Beet⸗ 
hoven zu, die ſchon in zarteſter Jugend (wenigſtens 
auf dem Klavier) Virtuoſen waren, wenn ſie auch als 
Komponiſten einen natürlichen, allerdings äußerſt raſchen 
Entwicklungsgang durchmachten. Bei Wagner liegen 
die Dinge nun ganz anders. Als Knabe zeigte er 
keineswegs beſondere Vorliebe für Muſik, wohl aber 
für das Theater. Der „Freiſchütz“ imponierte ihm ge⸗ 
waltig. Aber es war nicht in erſter Linie die Muſik, 
die ihn feſſelte, ſondern vielmehr die Perſönlichkeit Karl 
Maria von Webers. Wagner ſah den Komponiſten 
täglich an ſeinem Fenſter vorübergehen und betrachtete 
ihn ſtets mit einer heiligen Scheu und tiefſter Ver- 
ehrung. Dann zog ihn das Romantiſche und Geiſter⸗ 
hafte im „Freiſchütz“ ganz wunderſam an, ſo daß er 
die Oper — aber ohne Muſik! — mit ſeinen Kame⸗ 
raden und ſeiner Schweſter zu Hauſe aufzuführen ſich 
abmühte. In den Tagen jener Freiſchützbegeiſterung 
erhielt Wagner den erſten Klavierunterricht. Aber ſtatt 
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der verhaßten Fingerübungen ſuchte ſich Wagner — 
mit greulichſtem Fingerſatz — die Ouvertüre zum „Frei— 
ſchütz“ einzuſtudieren. Sein Lehrer, der ihn einmal 
bei ſolch einer weitvorgreifenden muſikaliſchen Exkurſion 
überraſchte, rief aus: „Aus dem wird nichts!“ Wagner 
fügt in ſeiner Selbſtbiographie dieſem Ausſpruch die 
Bemerkung bei: „Er hatte recht. Ich habe in meinem 
Leben nicht Klavierſpielen gelernt.“ 

Hier haben wir einen Fall, der uns zu denken 
gibt. Die heute überall üblichen Konſervatoriums— 
ſtatuten verlangen von den Schülern der Kompoſitions— 
lehre, daß ſie perfekte Klavierſpieler ſeien, mit der Be— 
gründung, daß ein Komponiſt durchaus nicht nur ſeine 
Werke, ſondern auch diejenigen anderer Komponiſten 
aus der Partitur zu ſpielen in der Lage ſein muß. 
Dieſe Anforderung wird jedenfalls deshalb geſtellt, weil 
die meiſten Kompoſitionsſchüler ſpäter, im Leben, nicht 
freie Komponiſten werden, ſondern Dirigenten oder 
Kompoſitionslehrer. Für einen Dirigenten iſt nun das 
Partiturſpiel inſoferne notwendig, als er am Klavier 
den Choriſten und Soliſten die Partien einſtudieren 
muß. Nun war bekanntlich Richard Wagner ſpäter 
Theaterkapellmeiſter und hatte dieſen eben angedeuteten 
Verpflichtungen jedenfalls nachzukommen. Es wäre nun, 
da wir hörten, wie ſchlecht Wagner das Klavier zu 
meiſtern verſtand, intereſſant, zu erfahren, wie er ſich 
bei dieſer Gelegenheit aus der Klemme geholfen haben 
mag. 

Seine eigenen Kompoſitionen, etwa den Auszug 
des „Ring“ auf dem Klavier zu ſpielen, war Wagner 
eine Unmöglichkeit. Aber auch andere, leichtere 
Begleitungen ſcheint er nur unvollkommen, nahezu 
ſtümperhaft ausgeführt zu haben. So erzählt zum 
Beiſpiel die Materna, daß ſie, als ſie in Bayreuth 
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von Wagner behufs Uebernahme der Partie der Brun⸗ 
hilde in der „Götterdämmerung“ auf ihre Geſangs⸗ 
kenntniſſe geprüft wurde, ſehr darüber erſtaunte, als 
der große Tondichter nicht imſtande war, die Sech⸗ 
zehntelfiguren des Rezitativs, das die große Leonoren⸗ 
arie aus „Fidelio“ einleitet, auf dem Klavier ohne 
Stolpern herauszubringen. 

Nach den Mißerfolgen des Klavierunterrichtes 
wurde dem jungen Wagner die Muſik verleidet. Sie 
war in den nächſten Jahren für ihn, wie er ſelbſt ſagt, 
„eine große Nebenſache“. Er warf ſich nun auf die 
Dichtkunſt, verfaßte im elften Jahre ein längeres Ge⸗ 
dicht auf den Tod eines Mitſchülers, das, nach Ent⸗ 
fernung einiger ſchwulſtiger Phraſen, ſogar gedruckt 
wurde. Nun ſtand bei ihm der Entſchluß feſt, Dichter 
zu werden. Er entwarf ein Trauerſpiel nach griechi⸗ 
ſchem Muſter, dann eines nach Shakeſpeare. Von 
dieſem Verſuche berichtet er ſelbſt: „Ich entwarf ein 
Trauerſpiel, welches ungefähr aus „Hamlet“ und „Lear“ 
zuſammengeſetzt war; der Plan war äußerſt großartig: 
42 Perſonen ſtarben im Verlaufe des Stückes, und 
ich ſah mich bei der Aufführung genötigt, die meiſten 
als Geiſter wiederkommen zu laſſen, weil mir ſonſt 
in den letzten Akten die Perſonen ausgegangen wären. 
Dieſes Stück beſchäftigte mich zwei Jahre lang“. 

Während dieſer Zeit war Wagner in der Leip- 
ziger Nikolaiſchule „faul und liederlich“. Einesteils 
beſchäftigte er ſich ſtatt mit den Schulgegenſtänden mit 
ſeinem Trauerſpiel, andrerſeits lernte er aber in den 
Gewandhauskonzerten die Werke unſerer großen Ton— 
meiſter kennen, die auf ihn einen gewaltigen Eindruck 
machten. Als er einmal Beethovens Muſik zu „Eg: 
mont“ hörte, kam ihm ſofort der Gedanke, auch ſein 
Trauerſpiel könne nur mit Muſik die gehörige Wirkung 
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erzielen. Hier tritt uns die erſte Regung des ſpäteren 
Dichterkomponiſten entgegen, denn Wagner war voll— 
kommen überzeugt, daß nur er ſelbſt die paſſende Muſik 
zu ſeiner eigenen Dichtung ſchreiben könne. Da Wagner 
nun gar keine Kenntniſſe in der Muſiktheorie beſaß, 
dieſe aber doch für die Kompoſition als notwendig er— 
kannte, lieh er ſich eine kleine Generalbaßlehre aus, 
die er in acht Tagen durchſtudierte. Bald ſah er aber 
ein, daß die Sache denn doch nicht gar ſo einfach ſei, 
und er beſchloß, regelrechten Kompoſitionsunterricht 
zu nehmen. Seine Angehörigen widerſetzten ſich dieſem 
Entſchluſſe auf das entſchiedenſte, da Jung-Wagner 
bis jetzt keinerlei muſikaliſche Fähigkeiten gezeigt hatte 
und ſie dieſe plötzlich auflodernde Begeiſterung für die 
Muſik nur für Strohfeuer hielten. 

In einer Hinſicht hatten ſie ſich nicht getäuſcht. 
Als der Theorieunterricht begann, konnte ſich Wagners 
vorwärtsſtrebender Geiſt nicht in die ſtrengen Regeln 
der muſikaliſchen Formenlehre und in die trockenen 
Aufgaben des bezifferten Baſſes finden. Er zog es 
daher vor, das Studium wieder aufzugeben, um gleich 
— praktiſch aufzutreten. Er komponierte — eine Ouver— 
türe für großes Orcheſter! Merkwürdigerweiſe wurde 
dieſe einmal im Leipziger Stadttheater zur Aufführung 
gebracht, erzielte aber ſtatt der beabſichtigten tragiſchen 
Wirkung ob eines mit erſchreckender Regelmäßigkeit 
alle vier Takte wiederkehrenden Paukenſchlages einen 
den Komponiſten natürlich tief betrübenden Heiterkeits— 
erfolg. Durch derartige traurige Erfahrungen war 
Wagner endlich zur Einſicht gelangt, daß ihn nur ein 
ernſtes und andauerndes Studium bei einem tüchtigen 
Lehrer zu einem wirklichen Tondichter machen könne. 

Es iſt eine glückliche Schickſalsfügung zu nennen, 
daß Wagner in dem Thomaskantor Theodor Weinlig 
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einen Meiſter fand, der mit feinem pädagogiſchen In⸗ 
ſtinkt auf die abſonderliche Veranlagung ſeines Schülers 
einzugehen verſtand. Wäre Wagner abermals zu einem 
ledernen Theoretiker gekommen, die Muſik wäre ihm 
vielleicht derart verleidet worden, daß er ſich ganz von 
ihr abgewendet hätte. Weinlig aber ſcheint vieles, 
das für andere Schüler notwendig, für ein aufkeimen⸗ 
des Genie aber überflüſſig iſt, raſch überflogen und 
ſein Hauptaugenmerk nur auf die Formen des Kontra⸗ 
punktes gerichtet zu haben. So kam es, daß Weinlig 
bereits nach halbjährigem Studium ſeinen Schüler mit 
den Worten entlaſſen konnte: „Das, was Sie ſich 
durch dieſes trockene Studium angeeignet haben, heißt 
Selbſtändigkeit“. Der wackere Weinlig meinte hiemit 
freilich nur die Selbſtändigkeit im theoretiſchen Sinne. 
Wie weit Wagner ſpäterhin die muſikaliſche Selbſtändig⸗ 
keit in der Erfindung ausdehnte, indem er die Form 
der Oper ſprengte und dieſe ſelbſt zum Tondrama im 
vollſten Sinne des Wortes machte, davon konnte der 
biedere Thomaskantor freilich nichts ahnen. 

Nun aber denken wir uns den jungen Wagner 
auf der Schulbank eines unſerer Konſervatorien. 
Klavierſpielen kann er faſt gar nicht; folglich iſt ihm 
der Eintritt in die Kompoſitionsklaſſe verſchloſſen. Aber 
ſelbſt angenommen, man hätte infolge einer Protektion 
oder irgend eines anderen Umſtandes ihm die Kenntnis 
des Klavierſpieles nachgeſehen, was würde Richard 
Wagner aus einem trockenen, zwei- bis dreijährigen 
Theorieſtudium für Konſequenzen ziehen? Er würde 
wahrſcheinlich über die Schnur hauen und damit ſeinen 
Lehrern nur Aerger bereiten, ſo daß auch ſie ſagen 
würden: „Aus dem wird nichts“. Dafür haben wir 
es aber auch mit einem Genie zu tun, das, wie Hans 
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Sachs in den „Meiſterſingern“, den biederen Hand— 
werkern, ſeinen Lehrern und Beurteilern raten kann: 


„Wollt Ihr nach Regeln meſſen, 
Was nicht nach Eurer Regel Lauf, 
Der eigenen Spur vergeſſen, 
Sucht davon erſt die Regel auf!“ 


Klob, Kritiſche Gänge 1. 4 


Gultav Mahler und feine 
dritte Symphonie, 
(Ein Geſpräch mit einem Olympier.) 


Es war am 12. Dezember 1904, nachmittags 
nach 5 Uhr. Ich ſaß allein im ſtillen Winkel des 
matterhellten Hinterſtübchens eines kleinen altwiener 
Gaſthauſes und grübelte über die III. Symphonie von 
Guſtav Mahler, die ich ſoeben in der Generalprobe 
genoſſen hatte. Ich war glücklich, hier ganz ungeſtört 
meinen Gedanken nachhängen zu können. 

Plötzlich vernahm ich ein leiſes Geräuſch. O weh! 
Um meine ſüße Einſamkeit war es getan. Mir gegen⸗ 
über hatte ſich jemand niedergelaſſen. Schon wollte 
ich mich erheben und das Zimmerchen verlaſſen, als 
ich unwillkürlich meinen Blick auf dem neuen Ankömm⸗ 
ling ruhen ließ. 

Der Mann begann mich zu intereſſieren. Was 
war das für ein eigenartiger Kauz? Eine wirre Mähne 
umflatterte ſein mächtiges Haupt, die Miene war ernſt, 
ja düſter, die nicht allzugroße, aber kräftige Geſtalt 
ſteckte in einem braunen altväteriſchen Rocke mit großen 
Hornknöpfen, einer lichten Weſte und grauen, ziemlich 
weiten Beinkleidern. Ich blieb ſitzen, denn der Anblick 
dieſes Mannes feſſelte mich. 

Für gewöhnlich iſt es mir nicht ſehr angenehm, 
wenn mich ein wildfremder Menſch, den mir der Zufall 
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einmal örtlich nahebringt, in ein Geſpräch verwickelt, 
aber diesmal — Herrgott — da war's was anderes. 
Ich ſelbſt traute mich nicht, ihn zuerſt anzuſprechen, 
denn es lag etwas erdrückend Majeſtätiſches in ſeinem 
Weſen. — Ach, wenn er nur eine Frage an dich richten 
würde; bloß eine einzige Frage, dachte ich. — 

Eine gute Weile verſtrich, mein Gegenüber ſaß, 
anſcheinend tief ſinnend, da und blickte furchtbar ernſt. 
Nur hie und da ſummte er etwas vor ſich hin, es 
klang mir, wie das Thema des Freudenhymnus aus 
der neunten Symphonie. — — — 

Plötzlich hob der ſeltſame Gaſt das mächtige 
Haupt und fragte, indem er ſeine ſprechenden Augen 
auf mir ruhen ließ: „Können Sie mir etwas von 
Guſtav Mahler erzählen“? 

Ich war über dieſe Frage im erſten Augenblick 
höchſt verblüfft, faßte mich aber bald, denn ich dachte, 
er meinte gewiß, ich möge ihm etwas Neues von 
Mahler berichten, und ſo begann ich herzhaft: „Ich 
bin ſo glücklich, Ihnen dienen zu können. Sie kommen 
wohl auch aus der Probe zur III. Symphonie“? 

Er nickte. „Ich ſaß oben in einem ſtillen Winkel 
der Galerie“, ſprach er. „Mahler intereſſiert mich. 
Ich möchte etwas Neues von ihm wiſſen“. 

„Alſo bitte hören Sie. In einer der letzten 
Nummern der „Signale für die muſikaliſche Welt“ 
las ich folgendes: „Eine Dame der Geſellſchaft erzählt 
mir, Direktor Mahler hätte ſich ihr gegenüber geäußert, 
daß ihn das Theater längſt nicht mehr freue und daß 
er gar keine Luſt mehr verſpüre, ſich unnützerweiſe 
aufzuregen. Es ſei jetzt nur mehr ſeine Aufgabe, all— 
jährlich für einige beſonders hervorragende Abende zu 
ſorgen, das ſei Kulturarbeit. Alles andere gehe, 
wie es wolle, er ſei nicht willens, ſich darüber zu 
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echauffieren“. — Wie der Referent der Signale für 
die Richtigkeit dieſer Erzählung ſeine Gewährsmännin 
bürgen läßt, ſo muß ich mich meinerſeits wieder auf 
ihn berufen. Daß Herr Mahler wirklich die Oper 
ſatt hat, beweiſt am ſchlagendſten ein Rückblick auf 
den Spielplan der Herbſtſaiſon“. 

Der Fremde. Was finden wir da an Kultur⸗ 
arbeit? 

Ich. Nichts! Ah, pardon; ich will nicht vor⸗ 
ſchnell urteilen. Die Neuinſzenierung des „Fidelio“. 

Der Fremde (lebhaft). Iſt das Kulturarbeit?! 

Ich. Ja und nein. Kulturarbeit wäre es, wenn 
der „Fidelio“ nicht nur muſikaliſch in muſterhafter 
Weiſe zur Darſtellung gelangte, ſondern wenn auch 
der dekorative Teil auf das richtige Maß beſchränkt 
würde. Wie die Oper jetzt über die Bühne der k. u. 
k. Hofoper zieht, kommt das Publikum nicht um die 
göttliche Muſik Beethovens zu hören, ſondern um die 
Dekorationen und Koſtüme zu bewundern. 

Der Fremde (brummend). Iſt das Kultur⸗ 
arbeit? 

Ich. Ferner hat Herr Mahler eine vor 20 
Jahren in Paris totgeborene Oper von Delibes plöß- 
lich zum Leben erweckt, ein Werk, von deſſen Exiſtenz 
die wenigſten Muſikfreunde überhaupt eine Ahnung 
hatten und nach dem ſich keine Seele ſehnte. 

Der Fremde. Man erwartete eine Ueber⸗ 
raſchung! 

Ich. Sie blieb auch nicht aus. Man machte 
die jedenfalls in einer Hinſicht intereſſante Bekannt⸗ 
ſchaft mit einem der ödeſten Werke der internationalen 
Opernliteratur. 

Der Fremde (ſeufzend). Sit das Kulturarbeit? 

Ich. Ferner erlebten wir in den letzten Monaten 
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in der Wiener Oper eine Renaiſſance des Verismus, 
wie man ſie ſich nicht ſchöner denken kann. Woche für 
Woche marſchierten „Bajazzo“ und „Cavalleria“ auf . 
und erzielten faſt ſo volle Häuſer, wie in den ſeligen 
Jahren des Jung⸗Italiener-Rummels. 

Der Fremde. Humperdinck leiſtete damals 
mit ſeinem „Hänſel und Gretel“ die Kulturarbeit, den 
von den Jung⸗Italienern völlig beſeſſenen deutſchen 
Michel aus ſeiner Verzückung zu reißen, ihm zu zeigen, 
daß in den deutſchen Wäldern eine reinere Luft weht, 
als in den italieniſchen Dörfern. 

Ich. Herr Mahler leiſtet die Kulturarbeit, uns 
die Kulturtat Humperdincks glücklich wieder vergeſſen 
zu machen. 

Der Fremde. Genug der Anklagen! Können 
wir indeſſen auf einen Umſchwung zum Beſſeren hoffen? 
Haben wir Ausſicht, in den kommenden Monaten in 
der Oper einige Kulturtaten zu erleben? 

Ich. Solange Herr Guſtav Mahler Direktor 
der Hofoper bleibt, ſchwerlich; es wäre denn — er 
ließe das Komponieren ſein. Mahler der Komponiſt 
ſteht Mahler dem Direktor hinderlich im Wege. 

Der Fremde. Das wird jeder begreiflich finden, 
der Mahlers Symphonien kennt, die bisher in Wien 
zur Aufführung gelangten, das wird aber jenem zur 
unumſtößlichen Gewißheit, der der heutigen Probe 
beiwohnte, bei welcher nur eine einzige Symphonie zur 
Aufführung gelangte, die aber zwei Stunden währte. 

Ich. Man mag ſich zu der Kompofition ſtellen, 
wie man will, eines wird auch der prinzipielle Gegner 
der Richtung einſehen und zugeben müſſen: ein der— 
artiges Werk braucht Zeit zum Reifen, eine derartige 
Kompoſition heiſcht Konzentration der Gedanken und 
deshalb glaube ich gerne, daß der Komponiſt die Ge— 
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ſchäfte in der Opernkanzlei und auf der Opernbühne 
ſo raſch als möglich abzutun beſtrebt iſt. 

Der Fremde. Nun drängt ſich aber die Frage 
auf: Hat es Herr Mahler nötig, zwei Herren zu dienen? 

Ich. Ich glaube nicht und deshalb iſt es ver⸗ 
wunderlich, warum er demjenigen Herrn, dem er nur 
gezwungen dient, nicht längſt gekündigt hat. 

Der Fremde. Es wirft dies gewiſſermaßen 
auch ein ſeltſames Licht auf ſeinen Schaffensdrang. 
Iſt dieſer wirklich ſo mächtig, dann iſt's erſtaunlich, 
daß er über Mahler nicht ſolche Gewalt bekam, ihn 
alle Hinderniſſe abſtreifen zu laſſen. Wir haben genug 
Beiſpiele, daß Tonkünſtler faſt am Hungertuche nagten, 
um ihrem Schaffenstrieb Genüge leiſten zu können 
und was Hungern heißt, weiß wohl Herr Mahler gar 
nicht. — Doch nun zu ſeiner III. Symphonie. Was 
iſt da zuerſt feſtzuſtellen? 

Ich. Daß ſie die längſte aller Symphonien iſt, 
die bisher geſchaffen wurden und überdies in der Or⸗ 
cheſterbeſetzung alles bisher Dageweſene überbietet. 

Der Fremde. Richtig. Haben Sie ſich die 
Beſetzung gemerkt? 

Ich. Ich glaube jo ziemlich. Neben dem riejen- 
haft beſetzten Streichorcheſter 3 große, 2 kleine Flöten, 
3 Oboen, 1 Engliſchhorn, 4 oder gar 5 Klarinetten, 
1 Baßklarinette, 3 Fagotte, 1 Kontrafagott, 3 Harfen, 
9 Hörner, 6 Trompeten, 3 Poſaunen, 2 Tuben, 
6 Pauken, 1 große Trommel ſtehend, 1 große Trommel 
liegend (welche nur gewirbelt wird), 1 kleine Trommel, 
Becken, Tambourin, Glockenſpiel, 6 große geſtimmte 
Stäbe, im 5. Satz einen Frauenchor auf dem Podium, 
einen Frauenchor mit Knabenſtimmen gemiſcht auf der 
Galerie. 

Der Fremde. Gut. Dies der Apparat. Doch 
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ſagen Sie, können Sie mir das Mahler'ſche Kompo— 
ſitionsprinzip erklären? 

Ich. Ich wills verſuchen. Mahler iſt ein ge— 
heimer Programm-Muſiker. Berlioz und Lißt 
machten keinen Hehl daraus, daß ſie ſich in ihren 
Kompoſitionen von dem Texte einer Erzählung leiten 
ließen. Richard Strauß wertet einmal Dichtungen, 
dann gar Philoſophie, dann wieder eine ſchlichte häus— 
liche Szene in Muſik um. Strauß überſchreibt in 
ſeiner „Sinfonia domestica“ ſogar einzelne Themen. 
Es handelt ſich hier nämlich um die Begrüßung eines 
Stammhalters und da heißt es: die Tanten: „Ganz 
die Mama“, die Onkels: „Ganz der Papa“. Sehen 
Sie, ſo etwas Aehnliches vollführt auch Mahler. Er 
konſtruiert ſich in ſeinem Kopfe das Programm bis 
ins Kleinſte und wertet ſeine Vorſtellungen thematiſch 
um. Vor die Oeffentlichkeit tritt er aber als reiner 
Symphoniker. 

Der Fremde. Nun ja. So etwas habe ich 
— hat ja Beethoven auch getan. Ohne Vorſtellungen 
gibt's kein Komponieren, wenigſtens kein ſolches, das 
Anſpruch erheben darf, ernſt genommen zu werden. 
Aber Beethoven hat dort, wo er nach einem ganz 
beſtimmten Programm muſizierte, auch Ueberſchriften 
gegeben, ſonſt wäre er ſich den Hörern gegenüber als 
unaufrichtig erſchienen. Uebrigens war ihm die 
ſogenannte abſolute Muſik immer lieber, das heißt jene, 
welche nur perſönliche Empfindungen und Gefühle 
auszudrücken beſtrebt iſt. Er hat auch einmal den 
Ausſpruch getan: Muſik iſt höhere Offenbarung als 
alle Weisheit und Philoſophie. — Doch nun zu etwas 
anderem. Was ſagen Sie zu den einzelnen Sätzen von 
Mahlers Dritter? 

Ich. Offen geſagt: ich finde ſie ungleichwertig 
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und beſonders der erſte, dreiviertel Stunden währende 
Satz ſteht in gar keinem Verhältnis zu den übrigen. 
Auch die Erfindung iſt in den letzten Sätzen ſchöner. 
Das „Tempo di Minuetto“ iſt ſehr fein, das Adagio 
entzückend! 

Der Fremde. Auch meine Anſicht. Das äſthe⸗ 
tiſche Gleichgewicht fehlt in dieſer Symphonie vollſtändig 
und ich habe leider die Wahrnehmung gemacht, daß 
Mahler hie und da ſogar bis zu Trivialitäten herab— 
ſinkt. So iſt mir beiſpielsweiſe eine ganz operetten⸗ 
haft klingende Stelle im erſten Satz aufgefallen, während 
ich mir das im Saale erfolgende „Abblaſen“ der 2. 
Trompete, das dem im Nebenraume geſpielten Trom⸗ 
petenſolo ein Ende bereitet, ſchon gar nicht erklären 
kann. 

Ich. Vorhin ſchon habe ich von einem geheimen 
Programm bei Mahler geſprochen. Was jenes zur 
3. Symphonie anlangt, ſo ſoll die Hauptfigur, beſonders 
des erſten Satzes, Pan ſein. Pan hält ſeinen Einzug. 
Daß es dabei ſtellenweiſe nicht ſonderlich äſthetiſch zu- 
geht, iſt bei den Faunen und Nymphen, die ihn be— 
gleiten, ſehr einleuchtend, alſo darf auch die Muſik — 

Der Fremde (lebhaft unterbrechend). Sie wollen 
ſagen: trivial werden? Niemals! Das Kunſtwerk muß 
immer einheitlich und ſchön bleiben. 

Ich (ſchüchtern). Ja, aber der Realismus? 

Der Fremde. Dieſen muß die Muſik mit ganz 
anderen Mitteln zur Darſtellung zu bringen verſuchen, 
als mit brutalen Klangeffekten oder verzwickten Sn: 
ſtrumentenkombinationen! — Doch Sie ſind mir noch 
die Erklärung des „Abblaſens“ ſchuldig. Alſo? 

Ich. Ich halte dieſe Stelle für einen Witz à la 
Heine. Wie dieſer Dichter am Schluſſe eines ſonſt 
ſchönen Gedichtes öfters eine Zeile bringt, die die bis— 
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herige Stimmung völlig zerſtört, ſeine eigene Schwär— 
merei verſpottet, ſo ähnlich iſt's auch mit dem Flügel— 
hornſolo bei Mahler. Er ſetzt ſeiner Abendſtimmungs— 
ſchwärmerei durch das „Abblaſen“ ein Ende, macht ſich 
gleichſam über ſich ſelbſt luſtig. 

Der Fremde. Alſo Sie meinen, die Stelle iſt 
beabſichtigte Humoriſtik? 

Ich. Selbſtverſtändlich! Bei Mahler iſt alles 
Abſicht! Uebrigens fand jenes Trompetenſolo auch eine 
andere Deutung. Mahler wollte damit vielleicht ein 
wenig den Neßlerſchen „Trompeter“ perſiflieren und 
das „Abblaſen“ im Saale hätte dann die Bedeutung: 
Zum Teufel mit derlei Sentimentalitäten! 

Der Fremde. Auch nicht übel. — Doch — wir 
haben genug geplaudert. Ich danke Ihnen für Ihre 
freundlichen Auskünfte, ich werde bei meinen Freunden 
davon Gebrauch machen. Ich muß nun fort. 

Ich. Bitte noch einen Augenblick! Nachdem Sie 
ſich über Einzelheiten der Symphonien nicht ſonderlich 
günſtig ausſprachen, würde es mich intereſſieren, Ihr 
Geſamturteil über Mahlers Dritte zu vernehmen. 

Der Fremde (tichtete ſich zu feiner ganzen Höhe 
auf, blickte längere Zeit ernſt vor ſich hin und ſagte 
dann beſtimmt): Ich war, gleich Mozart, ein Mann 
des Fortſchrittes und liebe alles gute Neue und Groß— 
zügige. Mahler iſt trotz vieler Schrullen und Eigen— 
heiten, die mir vornehmlich daraus zu reſultieren ſcheinen, 
daß er Philoſophie, Dichtung, Malerei, ja ſogar Pla— 
ſtik in einer Symphonie widerſpiegeln zu können glaubt, 
ein tüchtiger Künſtler und vor allem eine gewaltige 
Perſönlichkeit. Mich hat man auch mit meiner Dritten 
ausgelacht und meine Neunte greift man noch heute 
an. Und ſehen Sie, trotzdem ich bereits 77 Jahre den 
Olymp bewohne, lebe ich noch immer auf Erden in 


58 Studien. 


dieſen meinen Werken. Mahlers Symphonien find un- 
bedingt Grenzſteine in der Entwicklungsgeſchichte dieſer 
Muſikgattung und deshalb wird die Zukunft nicht acht- 
los an dieſen Werken vorübergehen. Das ſage ich 
Ihnen, ich, Ludwig von Beethoven. 

Eben wollte ich aufſpringen und die Hand des 
Göttlichen ergreifen, da verſpürte ich einen heftigen 
Ruck. Ich riß die Augen auf. Vor mir ſtand ein 
ſchwarzbefrackter Herr, der ſagte mit ſüßem Lächeln: 
„Entſchuldigen Sie, daß ich Sie ſtörte. Wollen Sie 
die Freundlichkeit haben und gefälligſt im Saale Platz 
nehmen. Wir brauchen dieſes Zimmer für eine Abend— 
geſellſchaft.“ 


Wider die Mulik! 


Als ich vor einigen Tagen an dem Schaufenſter 
einer Buchhandlung vorüberging, feſſelte unwillkürlich 
eine Broſchüre meine Aufmerkſamkeit, die, von anderen 
Schriften verdeckt, nur ihren Titel ſehen ließ. „Wider 
die Muſik!“ Preis eine Mark, ſtand da in großen 
lateiniſchen Buchſtaben. Raſch entſchloſſen trete ich in 
den Laden. Dieſen Muſikfeind, dem es augenſcheinlich 
darauf ankam, ſeine Ideen unter das Volk zu bringen, 
wozu hätte er ſonſt die Broſchüre ſo billig bewertet? 
— mußte ich näher kennen lernen. Trauernd mache 
ich ſogleich das Geſtändnis: Ich erlebte eine ſchwere 
Enttäuſchnng. Ich erwartete ein geiſtvolles Libell, voll 
feiner boshafter Sophiſtereien und fand — gar nichts! 
— Eigentlich ſollte ich der Betrachtung dieſer muſik— 
feindlichen Broſchüre nicht fünf Minuten widmen, denn 
die Sache iſt nicht ernſt zu nehmen. Allein zur War— 
nung für Muſikfreunde, die am Ende ihre Neugier ebenſo 
teuer bezahlen könnten, wie ich (ſelbſt mit 60 Kreuzern 
iſt dies Machwerk zu teuer bezahlt) mache ich auf die 
Schrift „Wider die Muſik“ aufmerkſam. Zugleich möchte 
ich ihr, ob der ergötzlichen Unſinnigkeit ihrer Grund— 
ſätze und als Beweis dafür, was heutzutage alles ge— 
druckt wird und leider auch gläubige Leſer findet — 
die Broſchüre liegt in 2. Auflage vor — doch einige 
Worte widmen. 

Verfaſſer der Schrift „Wider die Muſik“ iſt ein 
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Doktor der Medizin, namens Norbert Grabowsky. 
Schon das Vorwort, das zum großen Teile aus einem 
den Verfaſſer verhimmelnden Briefe eines Muſikers 
beſteht, der nach der Lektüre dieſer Broſchüre fein Piano⸗ 
forte für immer zuſperrte und Beamter wurde, erregte 
mein Bedenken. Was ich aber von dem Buche zu halten 
habe, wurde mir bereits beim Aufſchneiden klar. Am 
Schluſſe findet ſich nämlich, quasi als Anhang, ein acht 
Seiten umfaſſender Proſpekt, deſſen Ankündigungen 
geradezu niederſchmetternd wirken. Schöne Damen und 
werte Herren, die Sie dieſe Zeilen leſen: falls Sie bis⸗ 
her Doktor Grabowskys Werke noch nicht kannten, ſo 
erlaube ich mir, Sie im Namen des Autors dieſer 
Schriften für erbärmliche Ignoranten und rückſtändige 
Köpfe zu erklären. Leider gehöre ich ſelbſt auch zu 
dieſer ungebildeten Sippe, denn — die muſikfeindliche 
Broſchüre iſt das einzige, was ich von Dr. Grabowsky 
kenne. Um welch hehren geiſtigen Genuß wir uns aber 
aus ſträflicher Saumſeligkeit und bejammernswertem 
Indifferentismus bisher gebracht haben, das erfahren 
wir eben aus dieſem achtſeitigen, engbedruckten Anhang. 
Diejenigen unter uns, die ſich irgend einem philofophi- 
ſchem Syſtem angeſchloſſen haben und dadurch ſo glück— 
lich ſind, eine Weltanſchauung zu beſitzen, können ſich 
mit dieſer geiſtigen Errungenſchaft — trivial geſprochen 
— heimgeigen laſſen. Nur wer Dr. Grabowskys 
Schriften geleſen hat, der beſitzt die volle Wahrheit. 
Was vor dieſem großen Geiſte geſchrieben wurde, war 
alles unſinniges Tappen im Dunkeln. Die reinſte Er⸗ 
kenntnis wurde erſt ihm zuteil. 

Setzen wir den Anfang des Proſpektes hierher, 
damit ſich der Leſer ſelbſt ein Urteil bilde. „Fünf 
Jahrtauſende (der Beginn iſt ſchon erſchütternd!) er— 
ſtrebt der Menſchengeiſt die Löſung der großen Dajeins- 
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probleme, jo der Frage nach dem Beweis für das Da- 
ſein eines perſönlichen Gottes und unſerer Fortdauer 
nach dem Tode, der Frage, warum das Elend in der 
Welt etc. Sehnſüchtig hat die Menſchheit bis jetzt 
gerungen, dieſer Geheimniſſe Herr zu werden. Die 
größten Denker aller Zeiten haben ſich fort und fort 
bemüht, jene Probleme zu enträtſeln. Vergebens! 
Immer vergebens! Nun endlich iſt die Löſung da. 
Sie findet ſich in Dr. Norbert Grabowskys Schriften 
enthalten.“ (Findet ſich enthalten; ein ſchönes Deutſch!) 
„Gewaltige Probleme eröffnen ſich jetzt dem Auge der 
Menſchheit. Eine neue Aera der Religion, der Wiſſen— 
ſchaft, der Kunſt, ja weiter, des ſozialen Lebens iſt 
mit dieſen Entdeckungen hereingebrochen.“ In dieſem 
Tone geht es weiter. Alle dieſe Entdeckungen waren 
dem glücklichen Dr. Grabowsky vorbehalten und er zog 
aus ihnen auch gleich die gehörigen Konſequenzen. Er 
hat in der Schrift „Löſung der Welträtſel“ beiſpiels— 
weiſe den Nachweis geliefert, daß es einen perſönlichen 
Gott gibt. (Armer Profeſſor Haeckel in Jena, laſſen 
Sie Ihr Welträtſelbuch einſtampfen! Ihre moniſtiſche 
Weltanſchauung iſt überwunden!) Grabowsky hat auch 
das Leben nach dem Tode nachgewieſen, d. h. unſere 
individuelle Fortdauer im Jenſeits. — Ohne dieſe Bro— 
ſchüre geleſen zu haben, kann ich mir lebhaft vorſtellen, 
worin dieſe „Entdeckungen“ Dr. Grabowskys beſtehen, 
d. h. wie er ſie zu erhärten ſucht. Er führt jedenfalls 
im chriſtlich⸗theologiſchen Sinne den Beweis für das 
Daſein Gottes und greift bezüglich der Fortdauer des 
Individiums nach dem Tode wahrſcheinlich zum Aſtral— 
leib der Spiritiſten, hat aber die — gelinde geſagt — 
Unverfrorenheit, ſowohl das eine wie das andere 
nicht als Theorie, ſondern als unwiderlegbare 
Tatſache hinzuſtellen und durch allerlei myſtiſche — 
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natürlich erfundene — Beiſpiele und Erzählungen zu 
erhärten. 

Es gibt Leute, die alles für wahr halten, was 
ſie gedruckt vor ſich ſehen. Für derartige Weſen ſchreibt 
Dr. Grabowsky und kommt dabei gewiß auf ſeine 
Rechnung, obzwar er letzteres beſtreitet. Zum Beweiſe, 
wie ſchlimm ihm ſeine mühevolle Geiſtesarbeit gelohnt 
wird, verfaßte er eine Schrift, betitelt: „Kant, Schopen⸗ 
hauer und Dr. Grabowsky“, oder: „Wie das deutſche 
Volk dem Philoſophen dankt, der vollendet hat, was 
Kant und Schopenhauer vergebens erſtrebten.“ — Nach 
dem Proſpekte zu urteilen, werden in dieſer Schrift 
die beiden Philoſophen als verſtaubte Zöpfe hingeſtellt, 
die keinerlei „Erkenntnis“ haben (mit dieſem Worte 
treibt unſer Doktor einen wahren Kultus) und trotz 
„Kritik der reinen Vernunft“ und „Die Welt als Wille 
und Vorſtellung“, Gott und die Welt in einem ganz 
falſchen Lichte ſahen. 

Daß Dr. Grabowsky aber nicht nur reiner Phi⸗ 
loſoph iſt, ſondern in echt menſchlicher Erbarmnis 
auch in die Niederungen des Alltaglebens herabſteigt, 
um ſeinen Mitmenſchen allerlei Winke zu erteilen, wie 
ſie ſie ſich das Daſein in dieſem Jammertal erleichtern 
können, beweiſt eine Reihe von kleineren Schriften, die 
da den Titel führen: „Die Ernährung des Menſchen“, 
„Die Widerſinnigkeit und Schädlichkeit des Vegetaris⸗ 
mus“, „Wider den Tabak“, „Blutreinigung“ u. ſ. w. 

Zu dieſen „menſchenfreundlichen Schriften gehört 
unbedingt auch jene, welche ich ſo glücklich war, im 
Schaufenſter zu erblicken und die ich nun leider vor 
mir liegen habe: „Wider die Muſik!“ In dieſer Bro⸗ 
ſchüre wird „nachgewieſen“, daß die Muſik als Kunſt, 
wie als bildendes Element nicht die geringſte Bedeu— 
tung beanſpruchen kann und nur derjenige auf wahre 
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Bildung Anſpruch erheben darf, welcher der Muſik 
hundert Meilen aus dem Wege geht. Welch unerhörte 
„Beweisführungen“ in dieſer Schrift geliefert werden, 
damit will ich den Leſer verſchonen. Auf welch falſcher 
Grundlage die ganze Beweisführung ruht, kann man 
ſchon daraus entnehmen, daß unſer Philoſoph erſtens 
die Muſik unter die bildenden Künſte rechnet (bisher 
zählte man zu dieſen meines Wiſſens nur Malerei, 
Architektur und Plaſtik), zweitens, daß er hier den 
Ausdruck „bildend“ mit belehrend, erzieheriſch wirkend, 
identifiziert, zwei Umſtände, die bezüglich der philoſo— 
phiſchen Kenntniſſe des Herrn Medicinae-Doktors die 
ſchwerſten Bedenken erregen. Natürlich muß er der 
Muſik jegliche ethiſche Wirkung abſprechen, wenn er 
immer wieder und wieder auf die „Erkenntnis“ zurück— 
kommt, denn daß die Muſik keine Erkenntnis erſchließt, 
ſolches auch nie ihre Aufgabe ſein kann, hat wohl noch 
kein Aeſthetiker geleugnet. Etwas anderes iſt es aber 
mit der ethiſchen Wirkung der Muſik. Wer dieſe ver— 
neint, dem fehlt jegliches Verſtändnis für Muſik, er iſt 
eben unmuſikaliſch und hat überhaupt keinen Schön— 
heitsdrang. Dies ſcheint bei unſerem Doktor im höch— 
ſten Grade der Fall zu ſein, daher hat er auch kein 
Recht, über Muſik und ihre Wirkungen zu urteilen. 
Es wäre wahrlich ſchade um die Zeit, wollten wir 
uns noch länger mit dieſem Muſikfeinde beſchäftigen. 
Daß er nicht ernſt zu nehmen iſt, habe ich gleich voraus— 
geſchickt und wohl genügend dadurch erhärtet, daß ich 
die Selbſtanpreiſungen Dr. Grabowskys auszugsweiſe 
mitteilte. Daß er ſich ſolche nicht nur in einem Pro— 
ſpekt, ſondern auch mitten im Texte ſeiner „wiſſen— 
ſchaftlichen“ Abhandlungen leiſtet, möge folgender Satz 
(Seite 50 der Broſchüre „Wider die Muſik!“) erhellen: 
„Was koſtet die Unterhaltung der Opern? Welche ge— 
waltigen Summen zahlt das liebe Publikum für ſeine 
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Kammerkonzerte und Virtuoſen? Und wie, im Gegen- 
teil hiezu, behandelt das Publikum diejenigen, die ihm 
wahre Kunſt, d. h. Erkenntnis bringen! Siehe meine 
Schriften: „Kant, Schopenhauer und Dr. Grabowsky“, 
oder „Wie das deutſche Volk dem Philoſophen dankte, 
der vollendet hat, was Kant und Schopenhauer er⸗ 
ſtrebten“ (Preis 50 Pfg.). Ferner: „Fünf Jahrtauſende 
Sehnſucht nach Erkenntnis und ihre endliche Erfüllung 
in der Gegenwart“ (Preis 1 Mark), ſowie: „Das Recht 
der geiſtigen Bahnbrecher der Menſchheit auf materielle 
Förderung durch die Allgemeinheit“ (Preis 50 Pfg.), 
ſämtlich erſchienen bei Max Spohr in Leipzig.“ 

Gegenüber den unerhörten Tatſachen der erwähn⸗ 
ten Bücher halte man die Notiz: „Ben Davies, der 
populärſte Tenoriſt Englands, iſt zu einem Cyklus von 
25 Konzerten nach Amerika engagiert, gegen ein Hono⸗ 
rar von 200 000 Mark!“ — In dieſer Geſchmackloſig⸗ 
keit zeigt ſich Dr. Grabowskys Wirken, d. h. die Ab⸗ 
ſicht desſelben im wahrſten Licht. Unſer „Philoſoph“ 
hat ſeine „Werke“ nicht deshalb geſchrieben, um der 
Menſchheit zu nützen, ſondern um ſie auszubeuten, 
ſpekulierend auf die Kritikloſigkeit der Maſſen! — Faſt 
möchte ich annehmen, daß es einen Dr. Grabowsky 
gar nicht gibt, ſondern unter dieſem Namen nur ein 
literariſcher Charlatan zu ſuchen iſt. Weder in Kürſch⸗ 
ners Literaturkalender, noch in ſeinen Proſpekten gibt 
der Autor ſeine Adreſſe kund, ſondern läßt ſich ſtets 
unter derjenigen ſeines Verlegers ſchreiben. Von der 
Wiſſenſchaft wird Dr. Grabowsky natürlich ignoriert. 
Es wäre aber an der Zeit, dieſem Schwindel nach⸗ 
zuforſchen, ihm das Handwerk zu legen! Der Verleger 
ſolch erbärmlicher, ein harmloſes Publikum irreführen⸗ 
der Werke iſt ſtrafbar, ebenſo der Verfaſſer, falls dieſer 
nicht in eine Anſtalt gehört, wo man Größenwahn⸗ 
ſinnige zu heilen beſtrebt iſt. 


Wiener Mulik- und 
Theater-Briefe. 


Klob, Kritiſche Gänge J. 


Karl Reinecke als Mozartlpieler. 


Der Abend des 12. März 1897 brachte uns eine in 
den modernen Konzertſälen zur großen Seltenheit gewor— 
dene Muſikgattung, nämlich durchaus Klavierkompoſi— 
tionen von W. A. Mozart. Die Pianoforte-Konzerte des 
großen Salzburgers werden zwar auf allen Muſikſchulen 
von Zöglingen geübt, ja ſogar auswendig gelernt, wenn 
aber der junge Künſtler, verſehen mit dem Zeugnis 
der muſikaliſchen Reife, die Anſtalt verläßt und als 
Virtuoſe hinaustritt vor das Publikum, dann hat er 
zumeiſt den alten Mozart vergeſſen und kennt nur Liſszt, 
Chopin, Rubinſtein, Tſchaikowsky und ähnliche Klavier— 
komponiſten der jüngſten Vergangenheit. 

Vor einiger Zeit ließ nun Profeſſor Dr. Karl 
Reinecke in Leipzig eine Broſchüre erſcheinen: „Zur 
Wiederbelebung der Mozart'ſchen Klavierkonzerte.“ Ob 
dieſe Schrift geeignet iſt, die in der Tat faſt vollſtändig 
ertötete Begeiſterung für dieſe alte Klaviermuſik bei 
Künſtlern und im Publikum neuerdings zu erwecken, 
kann man mit Beſtimmtheit nicht vorausſagen; viel 
eher wird dies, wie uns der Abend des 12. März be— 
wies, Reinecke ſelbſt durch ſeinen perſönlichen Vortrag 
imſtande ſein. 

Wer nur halbwegs ein Ohr für muſikaliſche Fein- 
heiten beſitzt und Reinecke Mozart ſpielen hört, muß 
freudig erſtaunen über dasjenige, was der liebenswürdige 
alte Herr aus Werken zu machen verſteht, die zu einer 
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Zeit geſchrieben wurden, da die Mechanik des Klaviers 
ſozuſagen noch in den Kinderſchuhen ſteckte. Vollgriffige 
Akkorde, langwierige Oktavenpaſſagen, weitausgreifende 
Arpeggien waren, der filigranen Bauart der Klaviere 
zufolge, im 18. Jahrhundert geradezu techniſche Un- 
möglichkeiten. Die Mozart'ſche (teilweiſe auch noch die 
Clementiſche und Beethoven'ſche Klaviertechnik) beſteht 
hingegen in glissando- und staccato-Paſſagen, gebro- 
chenen Akkorden, Trillern und den in langſamen Sätzen 
zahlreich vorkommenden und mit größter Genauigkeit 
auszuführenden melismatiſchen Figuren. 

Ohne auf eine genauere Beſprechung der beiden 
am 12. März vorgetragenen Konzerte in B- und D-dur 
einzugehen, beſchränke ich mich darauf, zu konſtatieren, 
daß Reinecke dieſe keineswegs geringen Schwierigkeiten 
der alten Technik im vollſten Maße beherrſcht. Be⸗ 
ſonders die Allegroſätze der beiden Konzerte wußte er 
ſchwungvoll und brillant zu geſtalten, ſo daß er ſeine 
Zuhörerſchaft, die den großen Muſikſaal bis zum letzten 
Plätzchen füllte, zu gewaltigen Beifallsbezeugungen hin— 
riß. Sehr reizvoll behandelte Reinecke die Kadenzen. 
Als beſonders gelungen muß jene im letzten Satze des 
Krönungskonzertes bezeichnet werden, in der feinſinnig 
das liebliche Thema des Larghetto mit Motiven des 
leichtgeſchürzt dahintänzelnden Rondo ineinander ver- 
flochten wurden. 

Das teilweiſe aus Konſervatoriſten beſtehende 
Orcheſter wußte ſich unter Pergers Führung präziſe 
dem Soloinſtrument anzuſchmiegen, oder auch voll— 
ſtändig unterzuordnen und glänzte nur in den bei Mo- 
zart geradezu von Pracht ſtrotzenden Ritornellen und 
Zwiſchenſpielen. 

Von Soloſtücken für Klavier brachte Reinecke ein 
Sonatenandante in G-dur und die ernſte C moll— 
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Phantaſie zum Vortrage. In beide Stücke legte er 
tiefe Empfindung, die, wie Mozart in ſeinen Briefen 
erwähnt, einem Klavierſpieler keineswegs als Neben— 
ſache, d. h. dem techniſchen Können untergeordnet, er— 
ſcheinen darf. 

Auf ſtürmiſches Verlangen ſah ſich der Konzert— 
geber veranlaßt, als Zugabe das „Rondo alla Turca“ 
aus der A-dur-Sonate mit blendender Geläufigkeit 
im raſenden Tempo vorzutragen. Daraufhin noch 
jubelnder akklamiert, ſpielte er das Menuetto aus der 
B-dur-Sonate, deſſen melodiöſes, wie eine Prophe— 
zeihung auf Schubert hinweiſendes Trio die Hörer aufs 
Neue entzückte. 

Reinecke kann mit Stolz auf ſeine in Wien ge— 
ernteten Erfolge zurückblieben. Mozart richtig auf— 
zufaſſen und ſeine Klavierwerke einem an ohrenkitzelnde, 
donnernde Konzertſtücke gewöhnten Publikum ſo zu Ge— 
hör zu bringen, daß es ſich dafür begeiſtert, iſt auch 
eine Kunſt, und gewiß keine kleine Kunſt. Ich habe 
die Ueberzeugung gewonnen, daß Reinecke, wo immer 
er ſich zeigen mag um Mozart zu ſpielen, gewiß einen 
großen Teil der Hörer für die Konzerte des alten Mei— 
ſters gewinnen und durch dieſe direkte Vermittlung, 
wie bereits erwähnt, mehr und nachhaltigere Erfolge 
erzielen wird, als durch eine noch ſo gut geſchriebene 
Broſchüre. Nur noch ein paar ſolche Verfechter der 
Mozart'ſchen Klavierwerke, und die Konzerte und So— 
naten des bedeutendſten Klavierkomponiſten des 18. 
Jahrhunderts werden gewiß zu neuem Leben erwachen. 


Eine Cimaroſa-Rusſtellung im 


Wiener Künſtlerhaus. 
(Jänner 1901). 


Im Wiener Künſtlerhaus befindet ſich gegenwärtig 
eine Ausſtellung für muſikaliſche Feinſchmecker. Anläß⸗ 
lich des 100. Todestages des zu ſeiner Zeit weitberühm⸗ 
ten und auch jetzt noch von allen Freunden feiner alter 
Muſik hochgeſchätzten italienischen Komponiſten Do— 
menico Cimaroſa bildete ſich in Neapel —Averſa 
ein Komitee, das es ſich zur Aufgabe ſtellte, die Cen⸗ 
tenarfeier des einſtigen neapolitaniſchen Kapellmeiſters 
in würdiger Weiſe zu begehen. Das Zentralkomitee 
wandte ſich nach Wien, der ehemals klaſſiſchen Stätte 
der Tonkunſt, um für eine in Neapel zu veranſtaltende 
Ausſtellung Gegenſtände zu ſammeln, die mit dem zu 
Feiernden in enger Berührung ſtehen. Unter dem Pro— 
tektorate des Erzherzogs Eugen bildete ſich nun auch 
in Wien ein Komitee, das, unterſtützt von der Ge— 
noſſenſchaft bildender Künſtler, eine Vor-Ausſtellung 
der für die Hauptausſtellung in Neapel beſtimmten 
Objekte in einem Saale des Künſtlerhauſes veranſtaltete. 

Ehe wir einen Rundgang durch die für jeden 
Muſikverſtändigen und mit kulturgeſchichtlichem Sinn 
Begabten ſehr intereſſante Ausſtellung antreten, wollen 
wir uns zuerſt ein wenig mit der Perſon des Gefeier- 
ten und ſeinem tonkünſtleriſchen Schaffen beſchäftigen. 
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In einem engen Gäßchen zu Averſa im ehemaligen 
Königreich Neapel ſteht das Haus, in dem Domenico 
Cimaroſa am 17. Dezember 1749 als Sohn einer 
Wäſcherin das Licht der Welt erblickte. Der muſika— 
liſche Sinn zeigte ſich bei ihm ſchon im Knabenalter, 
ſo daß er die Aufmerkſamkeit bedeutender Männer auf 
ſich lenkte. Da es ihm an Mitteln zur Ausbildung 
an einer Muſikſchule gebrach, unterrichtete ihn Padre 
Polcano in hochherziger Weiſe unentgeltlich im Orgel— 
ſpiel, Kontrapunkt und Geſang. Später verſchaffte er 
ihm einen Freiplatz am „Konſervatorium der hl. Maria 
von Loreto.“ Hier wurde dem jungen Cimaroſa das 
Glück zuteil, den Unterricht der berühmten italieniſchen 
Komponiſten Sachini und Piceini zu genießen. Hatte er 
bei dem Padre vornehmlich theoretiſchen Unterricht ge— 
noſſen, ſo lenkten die beiden genannten Meiſter ſeinen 
Sinn offenbar mehr auf dasPraktiſche. Für das „Theater 
der Florentiner“ zu Neapel komponierte Cimaroſa 1772 
ſeine erſte Oper, und zwar war dieſe gleich eine von 
jener Gattung, in der er es ſpäter zur Meiſterſchaft 
bringen und die ihm ſeinen europäiſchen Ruhm ver— 
ſchaffen ſollte, nämlich eine Opera buffa. — Die für 
Neapel, ſowie eine im folgenden Jahre für Rom ge— 
ſchriebene Oper fanden gleich günſtige Aufnahme, und 
ermutigt durch dieſe Erfolge entwickelte nun Cimaroſa 
auf dem Gebiete der heiteren dramatiſchen Muſik eine 
unglaubliche Fruchtbarkeit. Von ſeinen nahezu 80 Opern 
hat ſich aber nur eine einzige bis faſt in unſere Tage 
erhalten, „II Matrimonio segreto“ („Die heimliche 
Ehe“) von der noch ſpäter die Rede ſein wird. 

Aus dem ſonnigen Italien folgte Cimaroſa einem 
Rufe nach dem rauhen Rußland. 1787 wurde er als 
kaiſerl. ruſſ. Kammerkomponiſt in Petersburg der Nach— 
folger Paeſiellos. Lange ſollte es aber der Südländer 
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in dem unwirtlichen Norden nicht aushalten. Schon 
1791 finden wir ihn wieder in Wien, auf der Rückreiſe 
nach ſeiner Heimat begriffen. 

Dieſer Aufenthalt in der Kaiſerſtadt, der eben 
ihr Liebling Mozart durch einen frühzeitigen Tod ent- 
riſſen worden war, ſollte für Cimaroſa von hoher Be— 
deutung werden. Hier fand er in dem Hofdichter Ber⸗ 
tati endlich einen Librettiſten, der, an da Ponte heran⸗ 
gebildet, die Fähigkeit beſaß, ihm einen Operntext zu 
ſchreiben, an dem er ſein Talent für das Komiſche 
vollauf bewähren konnte. Den 7. Februar 1792 ging die 
Oper „Il Matrimonio segreto“ im „Nationaltheater“ 
zum erſtenmale und mit bedeutendem Beifall in Szene. 

Im folgenden Jahre kehrte Cimaroſa wieder in 
ſein Vaterland Neapel zurück, woſelbſt er jedoch von 
der politiſchen Reaktionspartei verhaftet und in den 
Kerker geworfen wurde. Bereits zum Tode verurteilt, 
wurde er von König Ferdinand begnadigt und wandte 
ſich nun nach ſeiner Befreiung nach Venedig. Am 11. 
Jänner 1801 ſtarb der Meiſter in der herrlichen La— 
gunenſtadt. Mitten im eifrigen Schaffen an einer 
neuen Oper hatte ihn der Tod ereilt. 

Von Cimaroſas Opern hat ſich, wie bereits an— 
gedeutet, nur „die heimliche Ehe“ bis gegen das Ende 
des 19. Jahrhunderts auf den deutſchen Bühnen er— 
halten. In dieſem Werke erblicken wir aber auch einen 
Gipfelpunkt der italieniſchen komiſchen Oper der klaſ— 
ſiſchen Epoche. Viel iſt ſchon darüber geſtritten und 
von Seiten der Muſikgelehrten viel Tinte verſpritzt 
worden, ob Mozart und ſpeziell deſſen Oper „Figaros 
Hochzeit“ und teilweiſe auch „Die Zauberflöte“, auf 
Cimaroſas Hauptwerk vorbildlich gewirkt, oder beſſer 
gejagt, ob die beiden Opern dem italieniſchen Kom— 
poniſten direkt zum Muſter gedient hätten. Auf den 
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erſten Blick ſcheint dies der Fall zu ſein. Schon aus 
der Ouvertüre zur „heimlichen Ehe“ grüßt uns Mozart 
entgegen. Das Stück zeigt ſowohl im geſamten Auf— 
bau, als auch in einzelnen thematiſchen Geſtaltungen 
eine ziemlich nahe Verwandtſchaft mit der Einleitung 
zur „Nozze di Figaro“. In der Begleitfigur der zweiten 
Nummer der „heimlichen Ehe“ ſpringt uns das Fugen— 
thema der Zauberflötenouvertüre entgegen, das Mozart 
allerdings wieder einer Clementi'ſchen Sonate ab— 
gelauſcht hatte. Aber auch in den Arien finden ſich 
Mozart'ſche Wendungen, ebenſo in den thematiſchen 
Begleitungen mancher Enſemblenummern. 

Auch die Inſtrumentation, beſonders eine etwas 
freiere Behandlung der Holzbläſer als ſie zu jener Zeit 
in der italieniſchen Oper üblich war und wie ſie ſich 
faſt nur Mozart und Haydn geſtatteten, verleiten zu 
der Annahme, daß Cimaroſa das muſikaliſche Luſtſpiel 
des großen deutſchen Tonkünſtlers gekannt und geradezu 
nachgeahmt habe. Nun haben aber neuere Forſchungen 
ergeben, daß in der Zeit, als ſich Cimaroſa in Wien 
aufhielt und ſeine „heimliche Ehe“ ſchrieb, „Figaros 
Hochzeit“ vom Repertoire abgeſetzt war. Aus dieſer 
Tatſache wollen manche Muſikhiſtoriker den Schluß 
ziehen, Cimaroſa könne das Mozart'ſche Werk nicht ge— 
kannt haben. Kann er ſich aber nicht die Partitur 
verſchafft haben? Aus Mozarts Briefen wiſſen wir, 
daß er zuweilen (beiſpielsweiſe bei der „Entführung“ 
gleich nach Fertigſtellung der Partitur Abſchriften der— 
ſelben anfertigen ließ. Eine ſolche Abſchrift der Figaro— 
Partitur könnte wohl Cimaroſa in die Hände geraten 
ſein. Sei dem wie immer, in dieſem Falle ſcheint mir 
Hanslick („Die moderne Oper“) recht zu haben, wenn 
er die Verwandtſchaft, die zwiſchen der Figaromuſik und 
derjenigen zur heimlichen Ehe beſteht, folgendermaßen 
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zu erklären ſucht: „So wenig Mozarts „Figaro“ und 
Cimaroſas „heimliche Ehe“ von einander abſtammen, 
ſo beſteht doch zwiſchen ihnen eine Art „heimliche Ehe!“ 
Cimaroſa ſpricht nämlich — ſo führt Hanslick weiter 
aus — in „Matrimonio segreto“ ſeine Mutterſprache, 
und nur dieſe. „Woher trotzdem die auffallende Aehn⸗ 
lichkeit mit Mozart? Weil die muſikaliſche Heimat 
Beider dieſelbe iſt: Jtalien“. — 

Machen wir nun im Geiſte einen Rundgang durch 
die Wiener Ausſtellung. Eine herrliche, längſtverrauſchte 
Zeit, die Zeit der „göttlichen Philiſter mit Zopf und 
Schwert“ erſteht vor unſeren Blicken. Von den Wän⸗ 
den grüßen uns liebe, gutmütige Geſichter, aber auch 
dämoniſche Erſcheinungen und prägnante Charakter- 
köpfe. Bei dem Anblick dieſer Bilder fängt es in jeder 
muſikaliſchen Seele gar fein und zart, zuweilen auch 
rauſchend und glänzend zu tönen an. 

Hier der Titane Beethoven, das ſcharfe Profil 
Mozarts, dort das biedere Antlitz Joſef Haydns, 
das verklärte Glucks. Aus einem breiten Holzrahmen 
blickt der gutmütige, behäbige, altväteriſche Komponiſt 
der „Schweizerfamilie“, Joſef Weigel, freundlich 
auf uns nieder, dort wieder einige bezopfte Herren, 
die im Fahrwaſſer der Großen zu ſteuern wähnten, dabei 
aber doch nur philiſtröſe Hausmuſik machten, Ignaz 
Pleyel und Adalbert Gyrowetz. Der gelehrte 
Albrechtsberger, die Komponiſten des italieniſchen 
Zopfſtiles Paeſiello, Sacchini, Salieri, der große 
Cherubini, der biedere Geiger Viotti, der dämo— 
niſche Paganini, die Sängerinnen Catalani, Macco— 
lini, Henriette Sontag und noch viele andere Sterne 
am muſikaliſchen Himmel um die Wende des 18. Jahr- 
hunderts haben ſich hier um die Marmorbüſte ihres 
großen Zeitgenoſſen Cimaroſa Rendezvous gegeben. 
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Cimaroſa ſelbſt iſt natürlich am zahlreichſten im 
Bilde vertreten. In ſchlichter Bürgertracht, im ſtolzen 
Staatskleide, bei der Arbeit am Spinett ſitzend, den 
Kopf lauſchend vorgeneigt, im Schattenriß und Profil— 
bild präſentiert er ſich uns. An den Wänden hängen 
Zettel der Erſtaufführungen ſeiner Opern, unter denen 
jener zur Uraufführung der „heimlichen Ehe“ wohl das 
wertvollſte Stück iſt, in zwei Ecken des Saales ſtehen 
die Büſten ſeiner hohen Beſchützer, der beiden Kaiſer 
Joſef II. und Leopold II. In den Vitrinen ſind die 
höchſten Leckerbiſſen für Muſikkenner aufgeſpeichert. 
Originalpartituren und Abſchriften von Cimaroſas be— 
rühmteſten Kompoſitionen, ſowie Erſtausgaben von 
Klavierauszügen und geſtochenen Partituren anderer 
Meiſter. Beſonders zahlreich iſt in dieſer Weile Spon— 
tini vertreten. 

Zwei Wände des Saales aber bilden zu dem eben 
Beſchriebenen den ſchärfſten Gegenſatz, den man ſich denken 
kann. Sie ſind mit Widmungen geſchmückt, die Wiener 
Künſtler für die Lotterie zur Errichtung eines von der 
Königin von Italien dem Andenken Cimaroſas geweihten 
Aſyls für Waiſenkinder in Averſa geſpendet haben. 
Ein großer Teil dieſer Gemälde iſt Sezeſſion von 
reinſter Farbe, wenn man ſo ſagen darf! Dieſe hoch— 
modernen Gemälde nehmen ſich neben den Porträts 
und Stichen der bezopften und gepuderten Rococoherren 
und pompös friſierten Damen höchſt wunderlich aus. 

Außer den Bildern und Partituren Cimaroſas 
ſind, wie bereits angedeutet, diejenigen Spontinis am 
zahlreichſten vertreten und dies vielleicht nicht ohne Ab— 
ſicht. Feierte man am 11. Jänner den 100. Sterbetag 
Cimaroſas, ſo könnte man am 24. Jänner des 50. 
Sterbetages ſeines Landsmannes Gaſparo Spontinis 
gedenken. Auch dieſer Komponiſt hat mit ſeinen Opern 
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„Cortez“ und „Die Veſtalin“ ſeinerzeit die muſikaliſche 
Welt in Aufruhr verſetzt. Zu dem beſcheidenen Meiſter 
der komiſchen Oper aber verhält ſich der Begründer 
der „Pompoper“ und das Vorbild Meyerbeers etwa 
wie ein ſtolzer Palaſt zu einem einfachen Bürgerhauſe. 
In Spontinis Partituren iſt alles Glanz und Pracht, 
ein Spiegelbild ſeiner Perſönlichkeit. Wenn wir dieſen 
Kopf mit der genialen Friſur, den ſtechenden Augen, 
der ſcharfgebogenen Naſe betrachten, dazu die hohe 
ſchlanke Geſtalt, dann glauben wir gern, was ein Zeit⸗ 
genoſſe über Spontinis Art zu muſizieren ſchreibt: 
„Mir kam's ganz wunderbar an, als ich zum erſten⸗ 
male in ſeiner Oper ſpielte. Das heißt nicht Spielen, 
ſondern Arbeiten. Gleich einer Majeſtät trat Spon⸗ 
tini ins Orcheſter, nahm ſeinen Feldherrnplatz ein, machte 
mit ſeinen ſtechenden Augen die Runde, fixierte das 
ſchwere Geſchütz, — wie er Kontrabäſſe und Violon⸗ 
celli nannte — und gab das Zeichen zum Anfang. Wie 
eine eherne Säule ſtand er vor ſeinem Pulte, nur den 
unteren Teil des rechten Armes bewegend. Er war 
das ſchönſte Bild eines Dirigenten. Die Kammermuſiker, 
vom Konzertmeiſter bis zum Paukenſchläger herunter, 
jagen in einer wahren Furcht des Herrn da, aber exe 
kutierten deſſenungeachtet mit einer wahrhaften Begeiſte⸗ 
rung, die ſich ungeſchwächt bis zur letzten Note erhielt. 
Mit den Worten: „Ich danke“ verließ Spontini ſtets 
den Dirigentenplatz.“ 

Manches in der Ausſtellung wäre noch der Er⸗ 
wähnung wert. Wir finden eben hier ein Stück Muſik— 
geſchichte in Bild und Partitur und zwar gerade eines 
jener Stücke, die am meiſten zum Denken und Sagen 
Anlaß bieten. Die Wiener Muſikfreunde haben hier 
wieder einmal von ihrem Sammeleifer und ihrer Pietät 
ein hübſches Zeugnis abgelegt. Eines nur verleidet 
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uns ein wenig die Freude an dieſer Schauſtellung: 
daß ſie nämlich zu Ehren eines Meiſters veranſtaltet 
wurde, der mit Wien nur durch ein Werk, allerdings 
ſeinem beſten Werke, verknüpft erſcheint. Cimaroſa 
war und blieb ein italieniſcher Komponiſt. Im 
Jahre 1899 jährte ſich jedoch zum 100. Male der Todes— 
tag eines Meiſters der deutſchen komiſchen Oper, 
Karl Ditters von Dittersdorfs. Dieſer, der 
in öſterreichiſchen Dienſten ſtand, der ſeine Opern 
für Wien ſchrieb, wäre wohl einer würdigeren Feier 
wert geweſen, als der Aufführung eines Divertimento 
in einem Geſellſchaftskonzert, eines Quartetts durch 
Meiſter Roſé und einiger Feuilletons in Wiener Blät— 
tern. Man wäre angeſichts dieſer Tatſachen verleitet, 
ein altbewährtes, aber hartklingendes Sprichwort zu 
zitieren. Diesmal hat Italien Oeſterreich beſchämt. 
Allerdings mußte Welſchland, um ſeine Zwecke zu er— 
reichen, die Kunſt und den Kunſtſinn einiger Wiener 
zu Hilfe rufen! — 


Die Einführung der Drehbühne 


an der Wiener Bofoper. 


Am 4. Oktober 1900 wurde dem Publikum des 
Wiener Hofoperntheaters anläßlich des Namensfeſtes 
des Kaiſers ein ſeltener Genuß zuteil. Direktor Mahler 
führte eine komiſche Oper Mozarts, die es bisher zu 
keinem dauernden Bühnenerfolge bringen konnte, in 
einem neuen ſzeniſchen Gewande vor, „Cosi fan tutte“ 
auf der Drehbühne. Wiener Muſikfreunde, die nicht 
allzeit in ihrer Heimatſtadt ſitzen bleiben und ſich zu- 
weilen die Welt auch etwas weiter beſehen, als zwiſchen 
Wien, Iſchl und Salzburg, kennen dieſe Erſindung 
Lautenſchlägers bereits von München her. Sie 
hat vor allem den Zweck, raſch Verwandlungen zu be- 
werkſtelligen, in dem nämlich 3—4 Dekorationen ſamt 
Verſatzſtücken auf der Scheibe gleichzeitig aufgeſtellt wer⸗ 
den können. Tritt nun ein Szenenwechſel ein, jo be- 
darf es nur einer Vierteldrehung der Scheibe, um ein 
reizendes Boudoir in eine pittoreske Landſchaft, eine 
einfache Bauernſtube in einen wohlgepflegten Schloß— 
garten zu verwandeln. 

Solange aber dieſe Einrichtung nicht auf große 
Opern und Trauerſpiele mit Maſſenſzenen ausgedehnt 
werden kann, ſcheint ſie nur einen geringen Fortſchritt 
in der Inſzenierungskunſt zu bedeuten. Man hat die 
neue Bühne in Wien nach Münchener Muſter „Mozart: 


Die Einführung der Drehbühne an der Wiener Hofoper. 79 


bühne“ getauft, weil ſie dort wie hier vornehmlich bei 
Aufführungen von Werken dieſes Meiſters zur Anwen— 
dung kommen ſoll. In Wien muß man aber fragen: 
Bei welchen? „Idomeneo“ ſcheint für alle Zeiten im 
Archiv begraben zu ſein, ebenſo „Titus“. „Die Ent- 
führung“ ſteht wenigſtens vorläufig nicht auf dem Spiel- 
plane der Wiener Oper. Für die beiden erſtgenannten 
Werke würde ſich die Bühne übrigens auch als un— 
zulänglich erweiſen, da ſie, ihres verhältnismäßig klei— 
nen Faſſungsraumes wegen, keine Chormaſſen aufzu— 
nehmen imſtande iſt. Aus demſelben Grunde könnte 
ſie auch in der „Zauberflöte“ nicht in Anwendung 
kommen, in welcher Oper übrigens in Wien auch auf 
der gewöhnlichen Bühne alle Verwandlungen bei offener 
Szene raſch und ziemlich geräuſchlos bewerkſtelligt wer— 
den. Es bleiben alſo nur die Opern „Don Juan“, 
„Figaro“ und „Cosi fan tutte“. — 

Aber auch in dieſen Opern, beſonders im „Figaro“, 
wäre die Drehbühne entbehrlich. Ueberhaupt dünkt 
mich dieſe Erfindung in ihrem gegenwärtigen 
Stadium eine weitaus größere Errungenſchaft für das 
Schauſpiel als für die Oper zu ſein. In der Oper, 
zumal in der großen, muß man immer mit Maſſen 
rechnen. Im Schauſpiel wohl auch, aber doch ſeltener, 
nämlich nur im Schauſpiel „großen Stiles“. Es gibt 
indeſſen Dramen, in denen Maſſenſzenen fehlen, die 
aber doch einen häufigen Szenenwechſel erfordern. Hiezu 
gehören beiſpielsweiſe Shakeſpeares Luſtſpiele und einige 
Schauſpiele der deutſchen Klaſſiker und deren Epigonen. 
In dieſen Stücken macht ſich das Hemmen des drama— 
tiſchen Fluſſes durch oft lange dauernde Verwandlungen 
bei geſchloſſenem Vorhange am ſtörendſten bemerkbar. 
Derartige dramatiſche Werke könnten aber auf der Dreh— 
bühne Idealaufführungen erfahren. Shakeſpeares Luſt— 
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ſpiele würden beiſpielsweiſe mit der Original⸗Szenen⸗ 
folge gegeben werden können und wären dadurch von 
den oft fragwürdigen Bühneneinrichtungen, die infolge 
der Verquickung oder Auseinanderzerrung einzelner 
Szenen oft die Handlung unklar erſcheinen laſſen, für 
immer befreit. 

Was nun Direktor Mahler dazu beſtimmt haben 
mochte, die Drehbühne in dem von ihm geleiteten 
Theater und ſpeziell bei Mozartopern einzuführen, dürfte 
ſeinen Grund darin haben, daß die Drehbühne den 
Raum, in dem ſich die einzelnen Szenen abſpielen, ver⸗ 
kleinert, was wieder den Vorzug in ſich birgt, daß die 
Darſtellung auf den Zuſchauer eine intimere und ſomit 
eindringlichere Wirkung ausübt. Aeltere Opern wirken 
auf einer kleinen Bühne ungleich kräftiger als auf einer 
großen. Beruht dies in erſter Linie auf dem Miß⸗ 
verhältnis zwiſchen Zuſchauerraum und Inſtrumentation, 
jo iſt doch die Inſzenierung auch in Betracht zu ziehen. 
Eine Rieſenbühne, ein viele Hunderte faſſender Zu⸗ 
ſchauerraum und ein kleines Orcheſter, klein der Zahl 
der in Verwendung ſtehenden Inſtrumente nach, kann 
unmöglich eine befriedigende Wirkung erzielen. Durch 
die Verkleinerung der Bühne ſucht nun Direktor Mahler 
dieſen Fehler wenigſtens teilweiſe auszugleichen. Das 
Parquett-⸗ und Logenpublikum wird ihm dafür danken. 
Ob aber auch jenes der 4. Galerie — und dieſes iſt 
in Wien das muſikverſtändigſte — möchte ich dahin⸗ 
geſtellt ſein laſſen. In der erſten Aufführung hatte 
ich einen Parquettſitz inne und hatte den Eindruck, als 
befände ich mich in einem kleinen Theater, ſobald der 
Vorhang in die Höhe ging, oder eigentlich ſich teilte. 
Bei der zweiten Aufführung ſtand ich abſichtlich ſeit⸗ 
wärts auf der 4. Galerie und konnte die Perſonen ſchon 
nicht mehr ſehen, wenn ſich dieſelben nur wenige Schritte 
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vom ſogenannten „Polizeiſtrich“ gegen den Hintergrund 
bewegten. Daß auch die Geſangsakuſtik nach aufwärts 
durch die tief herabhängende Soffite ganz bedeutend 
beeinträchtigt wurde, iſt wohl ſelbſtverſtändlich. 

Im Gegenſatze zu München, wo meines Wiſſens 
die Verwandlungen auf der Drehbühne bei offenem 
Vorhang vor ſich gehen und ſo den Anblick dieſes 
„Dekorationsringelſpiels“) geſtatten, vollzieht ſich der 
Szenenwechſel in Wien bei geſchloſſenem Vorhang und 
zwar innerhalb weniger Sekunden. Allein Mahler will 
auch dieſe nicht ohne Muſik verſtreichen laſſen. Er füllt 
ſie mit kleinen, Motive aus der Oper rekapitulierenden 
Orcheſterſätzen aus. Daß dieſe Motive immer ſehr ge— 
ſchickt gewählt ſind, indem ſie ſtets auf die in der nächſten 
Szene auftretende Perſon hinweiſen, alſo quasi leit- 
motiviſch wirken, bezeugt Direktor Mahlers guten, offen— 
bar an Wagners Schriften geſchulten Geſchmack. 

Nun einige Worte über die Oper ſelbſt. 

„Cosi fan tutte“ wurde am 26. Jänner 1790 
zum erſtenmale in Wien gegeben. Das Werk erlebte 
im erſten Jahre nur 10 Aufführungen, blieb dann bis 
1794 liegen und wurde von da an in den verſchiedenſten 
Bearbeitungen, unter höchſt merkwürdigen Titeln (3. B. 
„die Zauberprobe“) hie und da einigemale aufgeführt, 
zuletzt 1891 im Zyklus des „Siebengeſtirnes“ der Mo⸗ 
zartopern. Daß es die Oper niemals zu einem dauern⸗ 
den Erfolge, niemals dahin bringen konnte, wie „Figaro“, 
„Don Juan“ und „Zauberflöte“ Grundpfeiler jeder 
hervorragenden Opernbühne zu werden, liegt wohl in 
erſter Linie an dem unſinnigen, allzuſehr auf die be— 
ſchwichtigende oder ablenkende Wirkung der Muſik und 
auf die Nachſicht des Publikums pochenden Libretto. 

1) So bezeichnet bereits der Wiener Volkswitz die Dreh- 
bühne. 

Klo b, Kritiſche Gänge J. 6 
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Die Handlung brauche ich nur kurz in Erinnerung 
zu bringen. Zwei junge Offiziere gehen mit einem 
Weiberkenner eine Wette ein, daß ihre Bräute ihnen 
unter allen Umſtänden treu bleiben würden. Auf An⸗ 
raten Don Alfonſos, dies der Name des Weiberkenners, 
nehmen ſie von ihren Mädchen Abſchied, angeblich um 
in den Krieg zu ziehen, kehren aber ſchon nach we— 
nigen Stunden als vornehme Albaneſen verkleidet 
zurück und werben um die eben verlaſſenen Bräute. 
Wankend gemacht, durch verführeriſch-leichtſinnige Reden 
der Kammerzoſe Deſpina und Aufmunterung Don Al 
fonſos, der die beiden Albaneſen bei den Damen als 
ſeine „beſten Freunde“ eingeführt hat, ſchenken die 
Bräute Schon am folgenden Tage den neuen Lieb⸗ 
habern Gehör. Als ſie eben die Ehekontrakte unter⸗ 
zeichnen, ertönt ein Marſch. Alfonſo ſtürzt herein und 
meldet die früheren Liebhaber, die plötzlich heimkehrenden 
Offiziere. Die Albaneſen fliehen, kommen aber gleich 
wieder in ihren natürlichen Geſtalten d. h. als Offiziere 
zum Vorſchein. Rätſelhaft raſch wird der Schluß und 
noch rätſelhafter die Verſöhnung der beiden Liebhaber 
herbeigeführt, die kurz vorher über die Untreue ihrer 
Bräute in Wutausbrüche geraten waren. Dieſes frivole 
und an und für ſich abſtoßende Libretto wird noch 
durch eine wahre Flucht von Verkleidungsſzenen (einem 
beliebten aber trivialen Mittel der italieniſchen opera 
buffa) in ſeiner Unwahrſcheinlichkeit geſteigert. Man 
denke nur: Zwei feingebildete junge Damen und ernſt⸗ 
lich liebende Bräute erkennen ihre Liebſten nicht, er⸗ 
kennen ihr eigenes Kammermädchen nicht, im erſten Akte 
in der Verkleidung eines Arztes, im zweiten in der⸗ 
jenigen eines Notars! Und das ſoll jemand glaubhaft 
erſcheinen! 

Aber welch einen ſchweren Stand hatte erſt Mo— 
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zart inbezug auf die muſikaliſche Charakteriſtik der 
Perſonen, insbeſondere in den Arien der beiden ver— 
kleideten Liebhaber. Dieſe müſſen, da ſie während 
der Maskerade die Bräute wechſeln, Gefühle heucheln. 
Hier war ſowohl der Ausdruck vollkommener Echtheit, 
als auch derjenige karrikierender Uebertreibung aus— 
geſchloſſen. Die Gefühle ſind gemacht, müſſen aber 
dennoch den Eindruck der Wahrhaftigkeit hervorrufen. 
Der Librettiſt hätte dem Komponiſten erleichternd ent— 
gegenkommen können, wenn er in der Verkleidung jeden 
ſeine Liebſte hätte beſtürmen laſſen. Daß die beiden 
Liebhaber als Albaneſen die Rollen wechſeln, indem 
jeder die Braut des andern anſchwärmt, iſt einzig vom 
Standpunkte der Wahrſcheinlichkeit zu rechtfertigen, wenn 
man in dieſem Libretto dieſes Wort überhaupt ge— 
brauchen darf. Die Gefahr einer Entdeckung des Trug— 
ſpieles ſeitens der Damen wäre aber in der Tat eine 
noch größere, wenn ſich in der Verkleidung jeder Offi— 
zier ſeiner wirklichen Geliebten nähern würde. Allein 
auch dann, wenn der Komponiſt die Vermummten in 
jenen Augenblicken, wo fie ſich ernſthaft nähern, hätte 
karrikiert ſingen laſſen, auch dann wäre die Unwahr— 
ſcheinlichkeit auffallend, daß nicht ſofort eine Entlarvung 
ſtattfindet. Der Sänger muß womöglich noch mehr 
tun als der Komponiſt ohnehin ſchon getan hat, aber 
jeden Zweifel im Zuſchauer zu bannen iſt weder Mo— 
zart noch wahrſcheinlich jemals einem Darſteller ge— 
lungen. Mozart hat ſich alle Mühe gegeben, den Ge— 
ſängen der Liebhaber eine völlig natürliche Art zu ver— 
leihen. Die Schwierigkeiten beſtanden für ihn aber 
darin, daß er in die Arien der maskierten Liebhaber 
unmöglich jene tiefe Empfindung legen konnte, die man 
in ſeinen ſonſtigen, edle Gefühle ausdrückenden Ge— 
ſängen zu finden gewohnt iſt. Kein Geringerer als 
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Richard Wagner hat bewundernd anerkannt, daß ihm 
Mozart eben deshalb lieb und teuer ſei, weil es ihm 
nicht gelungen iſt, zu „Cosi fan tutte“ eine ebenſo 
feine Muſik zu ſchreiben wie zum „Figaro“. 

Im großen und ganzen nimmt aber „Cosi fan 
tutte“ unter den komiſchen Opern doch einen hervor⸗ 
ragenden Platz ein. An den Schönheiten der Partitur 
wird kein Muſikverſtändiger achtlos vorübergehen können. 
Das Orcheſter ſingt zuweilen um die Wette mit den 
Perſonen auf der Bühne, manche Arie ſtrömt reinſten 
Wohllaut aus (beiſpielsweiſe die Adur-Arie des einen 
der Liebhaber, da dieſer, ſich allein überlaſſen, ſingen 
kann, wie's ihm ums Herz iſt) und auch manches Enſemble⸗ 
ſätzchen iſt ein echt Mozart'ſches Meiſterwerk muſikaliſcher 
Filigranarbeit (beiſpielsweiſe das berühmte F-dur-Quin⸗ 
tett). Steht das Werk an äſthetiſchem Feingehalt frag⸗ 
los hinter „Figaro“ zurück, ſo iſt dieſe Oper denn doch 
wieder die einzige, mit der es wenigſtens ſtellenweiſe 
verglichen werden kann. Insbeſondere weiſen die beiden 
Finale in „Cosi kan tutte“, was Aufbau und ſprudelnde 
Lebendigkeit der thematiſchen Erfindung anlangt, eine 
bedeutende Aehnlichkeit und Gleichwertigkeit mit jenen 
in „Figaros Hochzeit“ auf. „Cosi fan tutte“ gilt 
nebſt „Titus“ als einer der matteſten Sterne im 
Diadem der Mozartopern, matt in erſter Linie zufolge 
der Unwahrſcheinlichkeiten des Libretto und der ſich 
aus dieſen ergebenden Schwierigkeiten für den Kompo— 
niſten. Hie und da wird aber jeder Muſikfreund wieder 
einmal das Bedürfnis fühlen, Mozarts Muſik zu 
„Cosi fan tutte“ zu genießen und wenn er ſich nur 
dieſem Genuſſe hingibt, dann wird ihm der matte 
Stern plötzlich hell erſtrahlen, im Lichte klaſſiſcher 
Schönheit! 
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Der Bundſchuh. 
Oper in 1 Hufma von Wax Morold. 
Muſik von Joſef Reiter. 


Dienstag den 13. November 1900 fand im Hof— 
operntheater eine intereſſante Uraufführung ſtatt. Der 
Komponiſt des Werkes, Joſef Reiter, iſt dem Wiener 
Konzertpublikum kein Fremdling. „Schubertbund“ und 
Männergeſangsverein ſangen bereits einige ſeiner 
geſchickt gearbeiteten Chöre, in Muſikkreiſen war über— 
dies ſein Name durch eine Oper „Klopſtock in 
Zürich“ bekannt. Dienstag wurde Reiter, der ſeines 
Zeichens Volksſchullehrer iſt, alſo demſelben Stande 
angehört, aus welchem unſer herrlicher Franz Schubert, 
unſer ausgezeichneter Anton Bruckner hervorgegangen 
iſt, durch Direktor Mahler dem Publikum der Hof— 
oper vorgeſtellt, und zwar mit ſeiner einaktigen Oper 
„Der Bundſchuh“. 

Es iſt eine erſchütternde Gerichtsſzene, die ſich 
vor unſeren Blicken abſpielt, eine Handlung, welche in 
ihren dramatiſchen Steigerungen, ſtarken Effekten und 
den Mordtaten am Schluſſe das Rezept der jung— 
italieniſchen Opernlibrettiſten nicht verleugnen kann; 
nur ſpielen ſich im vorliegenden Falle dieſe Nerven— 
attentate auf kerndeutſchem Boden ab, in jener Zeit, 
welche Gerhart Hauptmann ſo unvergleichlich in ſeinem 
„Florian Geyer“ ſchildert. 
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Der Schauplatz der Oper iſt der in ein Kriegs⸗ 
lager verwandelte ſtattliche Hof Hans Fuchs', des 
Führers der aufſtändiſchen ſächſiſchen Bauern im Jahre 
1525. Nach einem kurzen Chor, in welchem die Bauern 
ihre rebelliſchen Geſinnungen zum Ausdruck bringen, 
wird ein Kerl, namens Henning Hofmeyer, ſeinem 
Aeußeren nach halb Ritter, halb Vagabund, als Ge— 
fangener in den Hof gebracht. Die Bauern wollen 
ihn ohne weiteres hängen, doch Veit Weber, ein 
Unterbefehlshaber, tritt für ihn ein. Er ſoll erſt melden, 
wer er ſei. Henning gibt ſich (lin Form eines aus 
altdeutſchen Quellen ſchöpfenden Liedes) als Schneider 
zu erkennen und wird von Hans Fuchs als ſolcher im 
Lager angeſtellt. — Ein hereinſtürmender Bauernhaufen 
bringt nun die Nachricht, daß es dem Bundſchuh ge⸗ 
lungen ſei, die Herrin von Oberburg, die liebliche 
junge Ehrengard, gefangen zu nehmen. Beim Ein⸗ 
treffen dieſer Botſchaft und während der Erzählung, 
wie es bei dieſer Gefangennahme zuging, iſt Hans 
nicht gegenwärtig. Heller Jubel herrſcht unter den 
Anweſenden über die Kunde, daß endlich einmal Ehren— 
gard vor das Bundſchuhgericht geſtellt werden ſoll. 
Als Hans in den Hof zurückkehrt, iſt die Gefangene 
bereits eingebracht worden. Hans iſt der Meinung, 
es handle ſich um irgend ein alltägliches Gericht. Heftig 
erſchrickt er, als er ſich Ehrengard gegenüberſieht. Nur 
ſchwer kann er ſeine Befangenheit verbergen, was bei 
den Bauern großes Befremden hervorruft, das ſich 
ſogar zur Unruhe ſteigert, als er befiehlt, Ehrengard 
die Feſſeln abzunehmen. Hans beginnt nun mit der 
Gefangenen zu rechten. Heftig prallen Reden und 
Gegenreden über die Verhältniſſe des Adels zum Bauern- 
ſtande aufeinander. Endlich ſtellt er an die Burg⸗ 
herrin die Forderungen des „Bundſchuh“: Bibel, 
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Zins⸗ und Zollfreiheit, Ueberlaſſen von Wald, Heide 
und Fluß, zu freier Jagd und zum Fiſchfang. Ehren— 
gard verſteht ſich zu keiner dieſer Forderungen und 
bezeichnet den Bund und ſeine Mitglieder als Landes— 
geißel und Mordbrenner. Der Streit, an dem ſich 
die Bauern durch wütende Zwiſchenrufe oft beteiligt 
haben, hat nun ſeinen Höhepunkt erreicht. Alle er— 
warten nun das auf Rädern und Spießen lautende 
Urteil, indeſſen verkündet Hans mit dröhnender Stimme: 
„Das Gericht iſt vertagt!“ — Dieſe Worte rufen bei 
den Bauern einen Sturm hervor. Hans wird als 
Verräter bezeichnet, Haufen ſcharen ſich unter verſchie— 
denen Anführern gegen ihn, nur wenige ſtehen auf 
ſeiner Seite; doch als der Kampf juſt beginnen will, 
tritt Ulrike, die greife Mutter Hans Fuchs', dazwiſchen. 
Sie gebietet Ruhe und verlangt in entſchiedenem Tone 
von ihrem Sohne, ſeiner Ehre und des dem Bunde 
geleiſteten Schwures eingedenk zu ſein und das Mädchen 
zu opfern. 

Noch einmal aber bewährt ſich die Autorität des 
bisherigen Führers. Hans verweiſt ſeine Mutter nach 
dem Herde, die Uebrigen zur Arbeit. Später werde 
er die Verſammlung wieder einberufen. Alle gehorchen 
und Hans bleibt mit Ehrengard allein zurück. — 
Während eines heraufziehenden Gewitters ſuchen ſich 
die beiden zur Nachgiebigkeit zu bewegen. Ehrengard 
verlangt, Hans möge die Bauern im Stiche laſſen und 
ihr folgen. Hans ſucht ſie zu überreden, an ſeiner 
Seite zu bleiben. Dieſe Liebesſzene belauſcht hinter 
dem Stamme einer Linde der Schneider Henning. 
Warum er nun zu einem Racheakt ſchreitet, indem er 
Ulrike, ſowie alle Uebrigen herbeiholt, um Hans als 
Verräter zu entlarven, läßt der Librettiſt ſehr im Un— 
klaren. — Hat ſich dieſes verlotterte Subjekt, dieſer 
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Henning, vielleicht ſeinerzeit unter den abgewieſenen 
Freiern Ehrengards befunden, von denen wir in der 
Erzählung über ihre Gefangennahme hörten? Oder 
will er Veit Weber zur Anführerſchaft verhelfen, aus 
Dankbarkeit, weil ihn dieſer vor dem Gehängtwerden 
ſchützte? Sei dem wie immer, aus dieſer Anzeige 
entwickelt ſich eine fürchterliche Szene. Unter Donner 
und Blitz bezeichnet Ulrike in den Ausdrücken fanatiſcher 
Exſtaſe Hans als ein mißratenes, ehrvergeſſenes Kind, 
dem ſie das Haus über dem Kopfe anzünden werde. 
Das iſt zu viel! Hans ruft neuerdings zum Gericht. 
Ehrengard, die nun das Todesurteil unabwendbar 
kommen ſieht, bittet ihn nur noch, ſie „adelig ſterben“ 
zu laſſen. Nochmals ſtellt er mit bebender Stimme 
vor allen Verſammelten an die Geliebte die Frage 
bezüglich der Gewährung der Freiheiten. Als ſie alle 
verneint, ſticht er ſie nieder. Durch dieſes Vorgreifen 
iſt aber den Bauern ihre Mordluſt verdorben. Sie 
wollten die Verhaßte geſpießt ſehen, doch als es der 
Schneider Henning wagt, Hans öffentlich als einen 
Verräter zu bezeichnen, wird er von letzterem mit 
einem Schlage tot zu Boden geſtreckt. — In dieſem 
Augenblick melden ſich vor dem Tore die Sippen 
Ehrengards als Rächer. Die Bauern rotten ſich zu⸗ 
ſammen und wie bisher wagen ſie unter der Führung 
Hans Fuchs' den Ausfall. Als ſie davongeſtürmt ſind, 
tritt Ulrike unter das Tor und beobachtet von da aus 
den Kampf. Plötzlich tritt ſie in den Hof zurück und 
ruft den Mägden zu: „Löſcht das Herdfeuer aus“!) 
Darauf wird Hans zu Tode verwundet hereingeführt. 
An der Leiche Ehrengards ſinkt er entſeelt nieder. 
Zwiſchen ihnen liegt die Bibel. 

Im Allgemeinen wäre gegen das Libretto nicht 

1) Altdeutſche Sitte beim Tode des Hausherrn. 
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viel einzuwenden. Es iſt mit ſtarken Wirkungen reich— 
lichſt bedacht und aus dieſem Grund für einen Kom— 
poniſten, der gerne die ganze Gewalt eines modernen 
Orcheſterapparates entfeſſelt, ſehr verlockend. Nur hat 
Max Morold außer dem Motive der Rache Hennings 
auch das Liebesverhältnis des Bauernführers zur 
Herrin von Oberburg, ganz beſonders deſſen Entſtehung, 
allzu ſchattenhaft gekennzeichnet. Die ſich daraus ent— 
wickelnden Konflikte, die Kämpfe und Leiden, welche 
die Perſonen gegenſeitig und mit ſich ſelbſt durchzu— 
machen haben, ſind hingegen trefflich verwertet. 

Eine Muſik zu ſolch tragiſchen Vorgängen aus 
traurigdunklen Tagen kann wohl nicht gut anders als 
düſter geraten. Und wozu greift ein verhältnismäßig 
junger Komponiſt, der noch nicht ſo recht auf der 
Bühne zuhauſe iſt, wenn er eine düſtere Muſik ſchreiben 
will? Nach der Partitur der Nibelungen. Mit Aus— 
nahme zweier ſehr wohl gelungener Lieder bewegen 
ſich in Reiters Oper ſämtliche Partieen im Sprech— 
geſang. An dieſe ſind wir ja ſeit Wagners „Triſtan 
und Iſolde“, den „Meiſterſingern“ und den „Nibe— 
lungen“ gewöhnt. Aber wie zuckende Flammen ſchießen 
bei dem Bayreuther Meiſter die Leitmotive aus dem 
Nebel der „ewigen Melodie“ hervor und elektriſieren uns. 

Die heutigen Komponiſten, welche im Fahrwaſſer 
der Nibelungen ſteuern, trauen ſich nun nicht, Leit— 
motive in prägnanter Form zu verwerten, aus Furcht, 
als Nachahmer Wagners gebrandmarkt zu werden. 
Mit und ohne Leitmotive entgehen ſie aber dieſem 
Schickſal nicht, denn Wagners Einfluß iſt heute noch 
nicht abzuſchütteln; da ſie aber nur im Nibelungenſtil 
ſchreiben, ohne Verwertung der Leitmotive, ſo wirken 
ſie auf die Dauer ermüdend. 

Auch Reiter hat ſich dem Einfluſſe Wagners 
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nicht entziehen können, der Monotonie ſucht er aber 
durch ſeltſame Rhythmen, häufige Tempowechſel, An⸗ 
wendung von allerlei exotiſchen Taktarten (/ und ¼ 
Takt) die gewagteſten alterierten Akkorde auszuweichen, 
um ſo originell zu wirken. Und doch kann man letztere 
Bezeichnung ſeiner Muſik mit gutem Gewiſſen nicht 
beilegen. Neben Wagner ſcheint Reiter bei Bizet, 
Maſſenet und den Jungitalienern in die Schule ge⸗ 
gangen zu ſein, aber auch bei einem Komponiſten, 
deſſen erfolgreichſtem Werke der berühmte Kritiker Eduard 
Hanslick ebenfalls die Originalität abgeſprochen hat, 
ich meine bei Kienzl und ſeinem „Evangelimann“. 
Es iſt nun das Seltſame eingetreten, daß dieſe der 
muſikaliſchen Erfindung nach von Hanslick als unoriginell 
bezeichnete Oper dennoch vorbildlich gewirkt hat, wie 
wir dies, natürlich nur ſtellenweiſe, im „Bundſchuh“ 
erkennen. Das Lied Hennings iſt beiſpielsweiſe min⸗ 
deſtens ein Geſchwiſterkind des Spottliedes „O Zitter⸗ 
bart“! im „Evangelimann“, nebenbei ſcheint bei ſeiner 
Geburt auch das „Schuſterlied“ aus den „Meiſterſingern“ 
Pate geſtanden zu haben. Die heiteren Szenen im 
„Bundſchuh“, alle im Anfang zuſammengedrängt, er⸗ 
innern ebenfalls an die parallelen in Kienzls Oper, 
nur illuſtriert die Muſik bei Kienzl ſpießbürgerliche 
Fröhlichkeit, bei Reiter einen die Freude trübenden 
Galgenhumor oder ſittliche Roheit. 

Doch wir wollen kein Reminiszenzenjäger ſein 
und lieber unterſuchen, was wir Schönes in Reiters 
Oper ſinden. Da wären hervorzuheben: Das bereits 
oben zitierte einfach-melodiöſe Lied Hennings, dann ein 
ganz kleiner dreiſtimmiger Frauenchor, die Erzählung 
von der Gefangennahme Ehrengards, das Duett zwiſchen 
dieſer und Hans. Ein Wort gebührt dem Vorſpiel. 
Für ſich allein, als Muſikſtück, iſt es weniger von 
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Bedeutung, aber ausgezeichnet bereitet es die Stimmung 
für die Oper vor. Namentlich wirkt das lange vor 
Schluß feſtgehaltene D- moll äußerſt charakteriſtiſch für 
den Verlauf der Handlung. Ein melancholiſches Syn— 
kopen⸗Motiv, von Oboen, Klarinetten und Fagotten 
abwechſelnd vorgetragen, wird hier aus Piano-Anfängen 
ins Rieſenhafte bis zum „fff“ geſteigert. 

An grellen Orcheſtereffekten mangelt es der Oper 
keineswegs. Solche bedingen ſchon die Situationen, 
die ſtarken Erregungen, in denen ſich die Handelnden 
befinden. Leider ſind aber dieſe Effekte zuweilen etwas 
abgebraucht wie z. B. der folgende im Vorſpiel: Ver— 
minderte Septimenakkorde nacheinander in abgehackten 
Rhythmen von den Bläſern hervorgeſtoßen; plötzliches 
Abbrechen — ein wütender Paukenſolowirbel bleibt 
übrig. Jeder Muſiker wird ſich erinnern, derartiges 
im „Rheingold“ und in der „Walküre“ gehört zu haben. 
Allerdings handelt es ſich hier wie dort um Charak— 
teriſierung eines Blitzſchlages, auch da hat Wagner das 
Treffendſte ſeinen Nachfolgern weggenommen. 

Daß ſich Reiter gerne in den ſchärfſten Modu— 
lationen ergeht, wurde bereits angedeutet. Für dieſen 
Umſtand iſt es bezeichnend, daß er die ganze Oper 
ſcheinbar in C-dur ſchreibt, indem er nämlich jeder 
Note die Erhöhung oder Erniedrigung vorſetzt. Die Be— 
zeichnung der Tonart am Anfange der Notenzeilen fehlt. 

Das Orcheſter verſteht Reiter ganz famos zu 
behandeln, und wenn er irgendwo originell iſt, ſo iſt 
er's eben hauptſächlich in der Kombination der Inſtru— 
mente. Er läßt den Inſtrumentalkörper mit den 
momentanen Gefühlen der Perſonen aufjchreien und 
in ſich zuſammenſinken, er weiß der Baßtklarinette 
myſtiſche Töne zu entlocken, die lieblichen des Eng— 
liſchhorn wohl auszunützen. 
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Mit Ausnahme der kleinen Rollen Hennings, 
welch letzterem die Erzählung von der Gefangennahme 
Ehrengards zufällt, enthält die Oper durchaus ſchwie⸗ 
rige und leider auch undankbare Partien. Es gehören 
Künſtler wie Schmedes (Hans), Frau Sedlmair 
(Ulrike), Frl. v. Mildenburg (Ehrengard) dazu, um 
den Aufgaben im vollſten Maße gerecht zu werden. 

Ich glaube, daß Sänger, welche mit dem Nibe— 
lungenſtil nicht vertraut ſind, die drei genannten Partien 
gar nicht, oder durchaus unbefriedigend zu bewältigen 
imſtande wären. 

Die Aufführung unter Mahlers Leitung war 
eine glanzvolle. Das Orcheſter nahm die Hinderniſſe 
mit gewohnter Leichtigkeit, Soliſten und Chöre leiſteten 
ihr Möglichſtes. Deshalb hatte die Oper auch einen 
bedeutenden Erfolg. Am Schluſſe mußten Reiter und 
ſein Bundesgenoſſe Morold oftmals vor der Rampe 
erſcheinen und das Publikum wurde des Hervorrufens 
nicht müde. 

Wenn dieſe Bauerngerichtsſzene auch an anderen 
Orten ein ſo aufmerkſames und dankbares Auditorium 
findet, wie in Wien, dann kann der Herr Lehrer ſeine 
Schulgeige bald an den Nagel hängen und mit Poli— 
hymnia lebenslänglich einen „Bundſchuh“ gründen. 


Jofef Reiters Requiem. 


(Manuſfkript⸗Aufführung im 2. Konzert der Geſellſchaft 
der Muſikfreunde in Wien im großen Muſikvereinsſaale 
am 30. Jänner 1904.) 


„Joſef Reiter, ein Sohn des Komponiſten Franz 
Reiter, geboren am 19. Jänner 1862 in Braunau in 
Oberöſterreich, lebt ſeit 1886 in Wien und hat bisher 
Lieder und Balladen für eine Singſtimme mit Klavier— 
begleitung, Männerchöre, Frauenchöre und gemiſchte 
Chöre mit und ohne Orcheſterbegleitung, Kantaten für 
Chor, Soli und Orcheſter, Klavierſtücke, ſechs Streich— 
quartette, zwei Streichquintette, drei Opern und das 
Requiem geſchaffen“. 

So las man am Anfange einer Broſchüre, die 
ſich „Führer durch das Requiem von Joſef Reiter“ be— 
titelt und die den Beſuchern des 2. Geſellſchaftskonzertes 
beim Eintritt in den Saal zum Kaufe angeboten wurde. 
Joſef Reiter hat im verhältnismäßig jugendlichen Alter 
in Wien bereits eine ſtattliche Gemeinde um ſeine Per— 
ſönlichkeit verſammelt, die ſich „Reiterbund“ nennt, 
überdies zählt der mitgliederreiche Hietzinger Chorverein, 
deſſen Dirigent Reiter iſt, zu ſeinen getreuen Anhängern, 
die ihm den dornigen Weg der Komponiſtenlaufbahn 
zu ebnen beſtrebt jind.!) Ob Reiter wirklich eine der— 


) Im Jahre 1908 erhielt Reiter einen Ruf nach Salz— 
burg, dem er auch Folge leiſtete. Er wirkt dort als Direktor 
und Konzertleiter des „Mozarteums“. 
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artig ſpontane Anteilnahme an ſeinem Schaffen, ja 
man könnte ſchon ſagen: dieſen Kultus ſeiner Perſön⸗ 
lichkeit verdient, kann ich nicht mit Sicherheit entſcheiden, 
da ich nur wenige ſeiner Kompoſitionen kenne. In ſei⸗ 
nen Hauptwerken, dem „Bundſchuh“ und dem „Requiem“, 
lernte ich in Reiter ein ins Große ſtrebendes Talent, 
aber einen nicht immer geſchmackvollen Muſiker kennen. 
Bezüglich des zweiten Teiles obigen Satzes bildet in- 
deſſen ſeine „Herakles“ -Bearbeitung eine Ausnahme. 
Reiter hat dieſes Oratorium Händels zwar in ſehr 
moderner, aber durchaus äſthetiſch befriedigender Art 
für den heutigen Konzertſaal eingerichtet und völlig 
neuzeitlich inſtrumentiert. 

So einheitlich modern nun Reiter die Inſtrumen⸗ 
tation im „Herakles“ durchgeführt hat, ſo ſehr fehlt in 
ſeinem neueſten und jedenfalls bedeutendſten Werke, 
dem Requiem, die Einheitlichkeit des Stiles. Was nützt 
es, wenn der Komponiſt am Schluſſe des Requiems 
Themen aus dem Tuba mirum verwendet, um jo ein- 
heitlich zu wirken, wenn er aber im Verlaufe der ein⸗ 
zelnen Nummern öfters mitten in einem Satze abbricht, 
um nun etwas ganz Unerwartetes zu bringen? Gtil- 
ſchwankungen kann man auch in ſeinem „Bundſchuh“ 
wahrnehmen; allein dort rechtfertigen die bewegten 
Szenen und bunten dramatiſchen Situationen ein Um⸗ 
ſchlagen des ernſten Stiles in einfachere, ja volkstüm— 
liche Rhythmen und Weiſen vollkommen. In der er⸗ 
habenen Kirchenkompoſition werden aber dieſe Stil⸗ 
ſchwankungen zu einer Verſündigung an dem hohen 
gewaltigen Geiſte der mittelalterlichen Dichtung. 

Reiters Bundesgenoſſe und Librettiſt des „Bund— 
ſchuh“, Max Morold, hat ſich bei der Abfaſſung 
des oberwähnten Requiemführers alle Mühe gegeben, 
für die Kompoſition Stimmung zu machen, die Ab— 


Joſef Reiters Requiem. 95 


ſichten und Ziele ihres Schöpfers klarzulegen und mit 
Hilfe von Notenbeiſpielen die Hauptmomente des Wer— 
kes auch in theoretiſcher Hinſicht zu enthüllen. Es 
kam, wie Morold verſichert, dem Tondichter hauptſäch— 
lich darauf an, „den poetiſchen Inhalt des Textes wirk— 
lich auszuſchöpfen und die ganze pſychologiſche Ent— 
wicklung, die im Texte gegeben iſt, muſikaliſch darzu— 
ſtellen“. 

Dieſes Ziel iſt gewiß ſchön und durchaus lobens— 
wert, aber der Komponiſt hat es meines Erachtens 
nur mit Preisgabe eines befriedigend wirkenden Ganzen 
erreicht. Groß gedacht und ſtellenweiſe tief empfunden 
kann man Reiters Requiem gewiß nennen, allein es 
fehlt, wie bereits angedeutet, die Einheitlichkeit des 
Stiles und die Geſchloſſenheit der einzelnen Tonbilder. 
In dem Beſtreben, den poetiſchen Inhalt möglichſt 
getreu wiederzugeben, klammert ſich Reiter allzufeſt an 
das Wort und da der Sinn der Worte im Requiem 
oft raſch zwiſchen Erhabenem und Alltäglichem ſchwankt, 
ſo iſt es ſehr begreiflich, daß wir in der Kompoſition 
neben Stellen von wahrhafter Tiefe und Größe auch 
belangloſe und in der Auffaſſung nahezu übertrieben— 
ſchlichte antreffen. 

Wunderbar ſetzt die Tondichtung in F-moll ein. 
Gehaltene, weihevolle Akkorde der Holzbläſer in der 
Mittellage, mit überaus fein- und wohlklingenden Vor— 
halten über pizzikierten Bäſſen: „Requiem aeternam“. 
Eine düſtere, aber herrliche Stimmung! Leider wird 
ſie nur kurz feſtgehalten und geht bald in etwas ge— 
ſucht klingenden Modulationswendungen unter. In 
dem bald folgenden „Kyrie“ aber begegnen wir einer 
jener Stilwidrigkeiten, die wir einem Komponiſten von 
ſo umfaſſender muſikaliſcher Bildung, wie ſie Reiter 
beſitzt, nicht zugemutet hätten. Auf einem ausgehaltenen 
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F der Kontrabäſſe läßt er das Kyrie eleison von vier 
Sopran und eben ſovielen Altſtimmen in einem ge⸗ 
radezu heiter klingendem zweiſtimmigen Satze vortragen, 
der einen jo einfachen Charakter trägt, daß man plötz⸗ 
lich ſtatt eines modernen Requiem eine Schulmeiſter⸗ 
meſſe vom Ende des 18. Jahrhunderts zu hören glaubt. 
Morold nennt dieſe Stelle „tröſtlich und volkstümlich“. 
Dieſe Prädikate ſind vollkommen richtig, aber juſt in 
einem ernſt und großzügig angelegten Requiem ein 
derartiges Kyrie anzubringen, iſt eine höchſt auffallende 
Stilwidrigkeit, ein Salto mortale vom Erhabenen ins 
Lächerliche! Nachdem der Chor die Bitte um ewige 
Ruhe in der düſterſten Stimmung vortrug, hat ein 
plötzliches Umſchlagen dieſer Stimmung bei der Bitte: 
„Herr, erbarme dich unſer“ nicht die mindeſte pſycholo⸗ 
giſche Berechtigung. 

Berlioz ſpottete darüber, daß Mozart das Kyrie 
feiner Totenmeſſe in Form einer ſtrengen Fuge be- 
handelt hat und nennt es eine groteske Muſik. Was 
iſt nun grotesker? Wenn der alte Komponiſt ſeine 
Kyrie als ringendes Bitten um Erbarmen auffaſſt, oder 
wenn der ſich titanenhaft gebende moderne Tonkünſtler 
bei dieſer Stelle förmlich zum Kinde wird? Die erſte 
Nummer von Reiters Requiem erhält durch dieſes Kyrie 
— bildlich geſprochen — die Geſtalt eines düſteren 
Mannes, mit der Hand einer zarten Jungfrau. — 
Mit Abſicht habe ich etwas länger als vielleicht nötig 
erſcheint, bei dieſer Stelle verweilt. Sie ſoll nur als 
Beiſpiel, als Beleg für die Behauptung dienen, daß es 
dem Requiem Reiters vor allem an Stileinheit mangelt. 

Daß einen ſo phantaſivollen und immer dramatiſch 
empfindenden Komponiſten wie Reiter die Schrecken des 
jüngſten Gerichtes zu gewaltigen Tonbildern anregen 
mußten, ließ ſich wohl vorherſehen. Aber er gibt uns, 
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obzwar er das „Dies irae“ bis zum Amen des „Lacri- 
mosa“ in einem Zuge durchkomponiert, kein vollſtändiges 
Bild, ſondern nur Stücke eines ſolchen. In Bezug auf 
Anwendung der Effektmittel, die in dieſer Nummer leicht 
ins Maßloſe getrieben wird, bleibt Reiter indeſſen ver— 
hältnismäßig beſcheiden. Daß er in das „Dies irae“, 
bei deſſen Beginn ſich die Singſtimmen allerdings ge— 
nugſam in Diſſonanzen ergehen, plötzlich in einem Neben— 
raume, wie aus der Ferne herankommend, erſt ſchwä— 
cher, dann ſtärker, von drei Trompeten und drei Po— 
ſaunen einen auf alte Kirchentraditionen zurückgreifen— 
den Choral blaſen läßt, der endlich von den Blech— 
bläſern im Saale mit erſchütternder Wucht übernommen 
wird, iſt zwar ein bloßer Stimmungseffekt, der aber 
hier mit Glück verwertet erſcheint und ſogar einen Zug 
ins Geniale aufweiſt. 

Es kann nicht meine Aufgabe ſein, an dieſer Stelle 
Reiters Requiem bis ins Einzelne zu zergliedern. Es 
ſei hier nur noch ein Wort über die kontrapunktiſche 
Arbeit geſtattet. 

Im Gegenſatz zu anderen hochmodernen Kom— 
poniſten geht Reiter kanoniſchen und Fugenſätzen nicht 
aus dem Wege, behandelt aber dieſe höheren Formen 
des Kontrapunktes in einer ganz freien und zuweilen 
ſeltſamen Weiſe. Auch benützt er die Fuge mehr als 
momentanes Steigerungsmittel. Eine eigentlich durch— 
gearbeitete in ſich ſelbſt geſteigerte und zu einem Höhe— 
punkt geführte Fuge finden wir erſt auf die Worte 
„cum sanctis tuis“ im „Agnus Dei“. Durch eine 
etwas freie Behandlung des liturgiſchen Textes gelangt 
Reiter in dieſer Nummer zu einem allerdings etwas 
vulgär klingenden Effekt, deſſen Anbringung juſt an 
dieſer Stelle uns aber noch mehr überraſcht, als das 
furchtbare Gebrülle der Poſaunen und Tuben an und 

Klob, Kritiſche Gänge J. 7 


98 Wiener Muſik- und Theater-Briefe. 


für ſich. In der Erfindung der Fugenthemen iſt Reiter 
nicht immer gleich glücklich. Immerhin ſind ſie aber 
ſangbarer und melodiſcher als die Solopartien, deren 
Exiſtenzberechtigung zuweilen in Frage geſtellt werden 
könnte. 

Im Ganzen iſt die Aufführung des ungemein 
ſchwierigen Werkes zu loben. Loewe dirigierte mit 
außergewöhnlichem Feuer und Schwung, der verſtärkte 
Chor gab ſein Beſtes, ebenſo machten die vier Soliſten 
aus ihren undankbaren Partien was in ihren Kräften 
ſtand. Der Komponiſt hörte ſich ſein Werk von einer 
Loge aus an, mußte aber nach jedem Teile am Diri⸗ 
gentenpulte erſcheinen. Dieſer Erfolg iſt Reiter zu 
gönnen, denn er wird ihn zu neuem Schaffen anregen. 
Trotz mancher Abſonderlichkeiten iſt Reiter doch ein be- 
deutendes, vor allem aber dramatiſches Talent. Mit 
einiger Beſchränkung der oft ins Uebermenſchliche ge— 
triebenen techniſchen Schwierigkeiten wird es ihm mit 
der Zeit gewiß gelingen, dieſem hervorſtechendſten Zuge 
ſeiner Begabung den richtigen Boden zu gewinnen. 
Reiter beſitzt auch Mut, denn der Reihe ſo gewaltiger 
Requiem, wie jener von Mozart, Cherubini, Lachner, 
Berlioz, Kiel, Brahms, Dworak eines anzufügen, das, 
wenigſtens inbezug auf Großzügigkeit der Anlage, doch 
in einem Atem mit dieſen Schöpfungen genannt werden 
kann, iſt immerhin eine Tat, die auf die weitere Ent⸗ 
wicklung des Komponiſten geſpannt machen muß. 


Moderne Kirchenmuſik im Wiener 
Konzerklaale. 


Selten hörte man in Wien ſoviel Kirchenmuſik 
im Konzertſaale wie im Winter 1900/01. Zwei der 
„Geſellſchaftskonzerte“ waren vollſtändig der Aufführung 
religiöſer Tonwerke gewidmet, die Programme der beiden 
übrigen hatten ebenfalls ein weihevoll-frommes Anſehen. 

Den ernſten Reigen eröffnete am 11. November 
1900 eine tadelloſe, glanzvolle Aufführung der Meſſe 
in Es-dur von Schubert. Die Kirchenmuſik, beſonders 
die Meſſenkompoſition, bildet einen heiklen Punkt im 
Schaffen unſerer Klaſſiker. 

Aus innerſtem religiöſem Bedürfnis ſchuf erſt der 
allgewaltige Beethoven ſeine beiden unvergleichlichen 
Meſſen in C- und D-dur. Gleichzeitig mit ihm half 
der geniale Franz Schubert die Kirchenmuſik von allem 
Formel⸗ und Schablonenweſen befreien, um fie auf 
eine reine, dem Inhalte des Textes entſprechende wür— 
dige Höhe zu heben. 

Schubert kann in vielfacher Hinſicht als ein Vor— 
läufer der modernen Muſik gelten. Von den Liedern 
ganz zu ſchweigen, in denen er epochemachend auftrat, 
hat er auch im Klavier- und Kammermuſikſatz vorbild— 
lich gewirkt. Hierin iſt ebenfalls ſein Einfluß bis auf 
unſere Tage zu verſpüren. Ganz beſonders macht ſich 
nun dieſer moderne Zug bei Schubert in ſeinen Kirchen— 
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kompoſitionen bemerkbar. Schon in ſeiner erſten Meſſe 
(F- dur) beſchreitet er eigene Pfade, ſucht er den litur⸗ 
giſchen Text in einer Weiſe zu beſeelen, wie dies vor 
ihm noch niemand getan. Ganz beſonders gelang ihm 
dieſe durchgeiſtigte Auffaſſung in der herrlichen Es-dur- 
Meſſe, die wir im November unter Loewes Leitung 
hörten. Das Werk, in den Zwanzigerjahren geſchrieben, 
ſchlummerte unbeachtet als Manuſkript in irgend einem 
Winkel Wiens, bis endlich Johannes Brahms, der 
mit Vorliebe Schubert'ſchen Spuren folgte, den Schatz 
entdeckte und hob. Es würde dem Leſer wenig nützen, 
wollte ich hier eine Analyſe des Werkes geben. Worte 
können nicht die Klangſchönheiten, die großartigen 
Steigerungen, die muſterhaft figurierten Sätze erſetzen; 
ſo etwas muß man hören. Allerdings kommt man nicht 
leicht in dieſe Lage, aber wer zu hören verſteht, der 
wird ſchon bei Durchſicht des bei Breitkopf und Härtel 
erſchienenen Klavierauszuges einen großen Genuß haben. 

Im zweiten Geſellſchaftskonzerte wurde Anton 
Bruckners 150. Pſalm für Sopranſolo, Chor nnd 
Orcheſter aufgeführt. Das Werk war urſprünglich zur 
Feier der Eröffnung der internationalen Ausſtellung 
für Muſik und Theaterweſen (1892) beſtimmt, wurde 
aber nicht rechtzeitig fertig. Im November 1892 ward 
es im Geſellſchaftskonzerte unter Gericke's Leitung 
zum erſtenmale aufgeführt und gelangte erſt wieder 
am 20. Jänner 1901 zur Wiederholung. Der Pſalm 
beginnt kräftig in C-dux und es hat den Anſchein, als 
wollte der modulationsreiche Bruckner einmal hübſch 
bei der Stange bleiben. Allein es kommt bald anders. 
Nach etwa 30 Takten ſchweift er ſchon in den entlegen— 
ſten Tonregionen und iſt mehr Rhapſode als Kirchen— 
komponiſt. Erſt die Schlußfuge, auf dieſelben Worte 
wie Mendelsſohn's Schlußſatz der Lobgeſang-Symphonie 
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„Alles, was Odem hat, lobe den Herrn“, bringt wieder 
Form in die beunruhigten Maſſen. Iſt aber das Fugen— 
thema bei Mendelsſohn melodiös, prägnant, und eignet 
es ſich daher wunderbar zur Durch- und Engführung, 
ſo beſitzt dasjenige Bruckners eher die umgekehrten 
Eigenſchaften. Es gehört ein Meiſter des modernen 
Kontrapunktes dazu, wie es eben Bruckner war, um 
dieſes ſprunghafte unſangbare Fugenthema gelehrt und 
dabei doch klangvoll zu Ende zu führen. 

Das nächſte Geſellſchaftskonzert wurde ebenfalls 
mit einem Pſalm eröffnet. Diesmal war es der 116. 
und iſt für dreiſtimmigen Frauenchor, mit Orcheſter 
und Orgel, von Franz Schrecker, einem Abiturienten 
der Wiener Kompoſitionsſchule, 1900 vertont. Der noch 
ſehr junge Künſtler hat die lobenswerte Eigenſchaft, 
jedem geſuchten Effekte aus dem Wege zu gehen. Er 
bildet ſein Werk lieber nach dem Muſter eines Be— 
währten, und dieſer heißt im vorliegenden Falle Mendels— 
ſohn. Ich will damit nicht geſagt haben, daß er von 
dieſem Meiſter etwa Themen geliehen oder ihn ſklaviſch 
nachgeahmt habe; aber man merkt der Kompoſition an, 
daß ſich ihr Schöpfer viel mit Mendelsſohn's Partituren 
beſchäftigt haben muß. Dadurch, daß Schrecker als 
Chor nur drei Frauenſtimmen verwendet, erſchwert er 
ſich die Wirkung inſoferne, als er ſich der Abwechslung 
mit Männerſtimmen beraubt. Aber die Gefahr der 
Eintönigkeit, welche in dieſem Verzicht liegt, hat er gut 
umſchifft. Zum Schluſſe zeigt der ehrlich Strebende, 
daß er etwas gelernt hat, in Form einer dreiſtimmigen, 
ſehr wohlklingenden ungezwungenen und gut geſteigerten 
Fuge. Schrecker wurde mehrmals gerufen. Er verdient 
dieſen Erfolg, denn er bildet zu den übrigen jungen 
Komponiſten der Gegenwart eine wohltuende Ausnahme, 
da er ſolid und ohne Originalitätshaſcherei arbeitet. 
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Provinzvereinen kann Schreckers 116. Pſalm, nachdem 
er vom Wiener Konſervatorium preisgekrönt wurde 
und vor dem hieſigen Publikum die Feuerprobe gut 
beſtand, beſtens empfohlen werden. 

Zur Erinnerung an Giuſeppe Verdi wurde dann 
der erſte Satz aus deſſen eigenartigem Requiem (mit 
Ausnahme der Soli) vollendet zu Gehör gebracht. 

Mit herzlicher Freude kann ich nun berichten, 
daß es dem überaus tüchtigen Domkapellmeiſter von 
Olmütz, Joſef Nesvera gelungen iſt, ſich mit einem 
ſeiner bedeutendſten Chorwerke den Einlaß in den Wiener 
Konzertſaal zu erringen. Am 28. Februar wurde unter 
ſeiner Leitung das „De profundis“ im großen Muſik⸗ 
vereinsſaale aufgeführt. Jenes Konzert, deſſen erſte 
Abteilung es bildete, war ein Wohltätigkeitsunternehmen 
mit klerikalem Hintergrunde. Bei der ſich gegenwärtig 
namentlich in Wiens kunſtſinnigen Kreiſen geltend machen⸗ 
den antiluegeriſchen Strömung konnte es nicht Wunder 
nehmen, wenn dieſe für den Erfolg eines Werkes 
wichtigen Kreiſe wenigſtens teilweiſe der Veranſtaltung 
ferne blieben. Man ſollte nun meinen, daß dafür die 
Chriſtlich⸗Sozialen den Konzertſaal füllten. Ja, mit 
dieſen Herrſchaften iſt es eine eigene Sache. Sie mögen 
ja recht fromm und gottesfürchtig fein, aber eine wahr— 
haft ernſte, erhebende Muſik ſcheint ihnen ſchwer ver— 
daulich. Viel eher hätte man ſie mit den „Grinzingern“ 
in den Konzertſaal gelockt. So ſah ſich nun Nesvera 
in Wien einem ganz exzeptionellen, aus allen Geſell— 
ſchaftskreiſen gebildeten Publikum gegenüber geſtellt, 
welches offenbar der Anſicht des Dichters huldigte, der 
da ſagt: „Der Künſtler ſteht auf einer höheren Warte, 
als auf der Zinne der Partei.“ Auch die Kräfte, die 
Nesvera zur Verfügung geſtellt wurden, waren gemiſcht. 
An dieſen krankte die Aufführung. Man merkte es, 
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daß dieſer Chor nicht zuſammengeſungen, dieſes Or— 
cheſter nicht eingeſpielt iſt. Ueberdies waren die Träger 
der Solopartien, mit Ausnahme des Tenors und der 
plötzlich eingeſprungenen Altiſtin, von muſikaliſch ſchwäch— 
licher Konſtitution. Unter dieſen Umſtänden hatte das 
Werk ſchwer zu leiden, errang aber trotzdem bei dem 
zahlreich erſchienenen Publikum einen Erfolg. Die 
Kompoſition verdient ihn, und man könnte ihrem Schö— 
pfer nur wünſchen, daß es ihm gelingen möge, ſein 
„De profundis“ in einem Geſellſchaftskonzerte und mit 
bedeutenden Solokräften beſetzt, zur Aufführung zu 
bringen. Wohl gehören ein ernſtes Muſikverſtänd— 
nis und vornehmlich ein ſtark entwickelter Sinn für 
jenen düſter⸗religiöſen Mufitjtil, unter deſſen Zeichen 
beiſpielsweiſe die Requiem in C- und D-moll von 
Cherubini ſtehen, dazu, um Nesveras Trauerpſalm 
mit Verſtändnis zu genießen. Stücke, wie das liebliche, 
etwas an Schumann gemahnende Sopranſolo der 2. 
Nummer, oder die ſich aus einem ſpannenden Orgelpunkt 
auf G losringende Fuge des letzten Teiles, mit dem, 
ohne jede Originalitätsſucht mit bewährten Hausmitteln, 
den Naturtönen der Blechbläſer arbeitenden Codaſatz, 
können ihre Wirkung auf naive Hörer nicht verfehlen.“) 

Nun aber dürfte ich genug von Kirchenmuſik ge— 
ſprochen haben und möchte nun zur Abwechslung am 
Schluſſe meines Berichtes noch einer muſikaliſchen Ku— 
rioſität Erwähnung tun, eines Gebildes, das ſich ſelbſt 
nicht näher legitimiert, ſondern nur den Titel führt: 
„Das klagende Lied“ von Guſtav Mahler. Text- 
lich eine Ballade, kann man es muſikaliſch eine Kan— 
tate nennen. In Wahrheit iſt's eine Oper ohne Ko— 
ſtüme und Dekorationen, mit nervenerſchütternden orche— 
ſtralen Gewalttaten durchwürzt. Mahler iſt jedenfalls 

1) Klavierauszug bei Novello, Eber and Comp. in London. 
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einer der genialſten Dirigenten der Gegenwart. Wer 
jemals Gelegenheit hatte, ihn am Dirigentenpulte zu 
beobachten, dem wird er den Eindruck einer mächtigen 
Individualität hervorgerufen haben. Auch als Kom⸗ 
poniſt kann man ihm dieſe nicht abſprechen, aber er 
hat ſie ſich auf Koſten der muſikaliſchen Schönheit er⸗ 
worben. Mahler ſoll zu jenen Tondichtern gehören, 
die da ſagen: „Wir komponieren nicht für die Gegen⸗ 
wart, ſondern für künftige Generationen.“ 

Ich für meinen Teil muß offen bekennen, daß 
mein „cortiſches Organ“ noch nicht fähig iſt, Klang⸗ 
wirkungen, wie ſie im klagenden Lied erſcheinen, mit 
Wohlgefallen aufzunehmen. Vielleicht hat Mahler recht. 
Vielleicht werden künftige Generationen anders geartete 
Ohren beſitzen. Die Menſchheit machte ja auch in dieſer 
Beziehung ſchon die wunderlichſten Stadien durch. Im 
frühen Mittelalter ſang man ja bekanntlich in Quarten⸗ 
und Quintenparallelen und empfand das jedenfalls 
als ſchön. Nun, kurz und gut, ich muß nochmals 
bedauernd bekennen, daß ich Herrn Mahlers bizzare 
Harmoniefolgen noch nicht zu begreifen in der Lage 
bin. „Das klagende Lied“ hat der Komponiſt auch 
textlich ſelbſt bearbeitet, und zwar, wie bereits ange— 
deutet, in Form einer Ballade, die den Stoff des be— 
kannten Märchens „Vom ſingenden Knochen“ behandelt. 
Zwölf ſchlichte Strophen, in volkstümlichen Rhythmen. 

Dazu beanſprucht Mahler (durch eine Stunde) 
einen Rieſenchor, fünf Soliſten und ein durch einen 
Bläſerchor verſtärktes Monſtreorcheſter. Wozu zur Be⸗ 
handlung dieſes einfachen Textes fünf Soliſten und ein 
ſolcher Apparat nötig waren, iſt mir unbegreiflich. 
Die Soliſten ſingen nie zuſammen. Einmal läßt der 
Sopran ein paar Töne hören, dann wieder der Tenor 
eine kurze Phraſe vernehmen, immer dort in die Be- 
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gleitung eintretend, wo man's am wenigſten erwartet. 
In dieſe Begleitung! Das iſt des Pudels Kern! Sie 
führt immer das große Wort, ſie illuſtriert in einer 
ganz unerhörten Weiſe. Wenn Mahler die Chormaſſen 
dazu losläßt, dann wehe! Am Anfang des zweiten 
Teiles wird beiſpielsweiſe ein Hochzeitsfeſt geſchildert. 
Gegen dieſe Hochzeitsmuſik iſt der Walkürenritt ein 
harmloſes Geſäuſel! Das Inſtrumentenheer, das er 
da ins Treffen führt, dürfte er nur in ſehr großen 
Städten zuſammenbekommen. Die Blechbläſer allein 
ſind der Zahl nach ſchon ſo ſtark, wie ein ganzes 
Provinzorcheſter. Dazu kommen aber noch die ver— 
ſtärkten Holzbläſer und ein ſeparates (in einem Neben— 
ſaal aufgejtelltes) Blasorcheſter. Den Effekt mit dieſem 
letztern treibt Mahler auf die Spitze. Nachdem er die 
Chormaſſen in fürchterlichen Aufſchreien, bei toſendſter 
Orcheſterbegleitung, in einer Diſſonanz plötzlich abbrechen 
läßt, fällt im Nebenſaal der Bläſerchor quiekend ein: 
„O Leide, weh, o Leide!“ könnte man mit dem Re⸗ 
frain des „klagenden Liedes“ ſagen. 

Es gibt indeſſen auch ſchöne Stellen in der Kom— 
poſition. Es ſind jene, wo Mahler Maß hält und 
die durch den Sinn der Worte in uns erwachten Em— 
pfindungen muſikaliſch nicht ins Fratzenhafte verzerrt. 
Ueberdies findet ſich ein wirklich originelles Motiv gleich 
in der Einleitung. Und dieſes wird merkwürdigerweiſe 
lediglich vom Streichorcheſter, alſo ohne jede raffinierte 
Inſtrumentenkombination vorgetragen. 

Das Wiener Publikum vergöttert Mahler als 
Direktor der Hofoper. Es hat dieſes Plus von 
Sympathie auch in den Konzertſaal mitgebracht und 
auf den Komponiſten übertragen; es hat ihm ſtürmiſche 
Ovationen gebracht. Ich weiß nicht, haben nur die 
Kritiker ſo harte Ohren (in allen Wiener Blättern lobte 
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die Kompoſition meines Wiſſens nur Einer) oder iſt 
das gegenwärtige Wiener Publikum wirklich ſchon 
jenes, für das Mahler angeblich komponiert? Dieſes 
Publikum iſt zuweilen ein Rätſel! Im vorliegenden 
Falle aber iſt die Löſung für den Sehenden nicht ſchwer 
zu finden. Sie liegt in der Perſönlichkeit Mah— 
lers. Der Beifall galt dem Künſtler, dem Dirigenten; 
kaum ſeinem Werke. Hoffentlich iſt Mahler ebenfalls 
ſehend und läßt ſich nicht irre machen. 


„Zaide“ von Mozart. 


Alljährlich zum Namensfeſte des Kaiſers über— 
raſcht Direktor Mahler das Publikum der Hofoper 
zwar mit keiner Neuheit, wohl aber mit der Auffriſchung 
irgend eines älteren Werkes. Vor zwei Jahren ließ 
er an dieſem Tage „Cosi fan tutte“ zum erſtenmale 
auf der Drehſcheibe über die Bühne wandeln, im Vor— 
jahre tauchten Nicolai's „Luſtige Weiber“ völlig neu 
inſzeniert wieder im Spielplan auf, heuer aber bot er 
einen Leckerbiſſen für muſikaliſche Feinſchmecker, die 
zweiaktige Oper „Zaide“ von Mozart. 

Bereits zweimal wurde ſchon von Reichsdeutſchen 
der Verſuch gemacht, dieſe Jugendpartitur Mozarts dem 
ſtaubigen Archiv zu entreißen und ihr warmes Bühnen— 
leben einzuhauchen. Beide Verſuche ſcheiterten an der 
muſikaliſchen und poettichen Schwäche der Bearbeiter. 
Es muß indeſſen zugeſtanden werden, daß die „Zaide“ 
bühnenfähig und dem heutigen Geſchmacke anpaſſend 
zu machen durchaus kein kleines Stück Arbeit war, 
beſonders dann, wenn man dem Werke nicht in bar— 
bariſch pietätloſer Weiſe mit Kürzungen und Hinzu— 
fügungen an den Leib rücken wollte. 

Dem neueſten Bearbeiter, Dr. Robert Hirſch— 
feld, der ſchon ſo manches Kleinod aus dem Opern— 
ſchatze unſerer klaſſiſchen Periode gehoben hat, iſt auch 
diesmal der Griff gelungen. „Zaide“ wurde durch 
ihn wirklich bühnenfähig gemacht und könnte nun in 
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der neuen Geſtalt den Weg über die deutſchen Bretter 
antreten — falls das Publikum ein anderes wäre. ©o- 
lange indeſſen dieſes Publikum nicht müde wird, un⸗ 
ſerer heutigen ſeichten Operette Beifall zu klatſchen, 
dürfte es für dieſe „ernſte Operette“, wie der Original⸗ 
titel lautet, nur ein gelangweiltes Naſenrümpfen übrig 
haben. Kümmern wir uns indeſſen nicht um den ver⸗ 
dorbenen Geſchmack der Menge, ſondern ſehen wir uns 
lieber Mozarts Werk und die Anteilnahme des neuen 
Bearbeiters an demſelben etwas näher an. 

Die Oper „Zaide“ ſtammt aus der letzten Zeit 
des Aufenthalts Mozarts in Salzburg (1780) und iſt 
hart vor dem Idomeneo geſchrieben. Aufgeführt wurde 
ſie zu Lebzeiten Mozarts niemals und daran war nicht 
nur der elende Text des Salzburger Hoftrompeters 
Schachtner Schuld, ſondern auch in gewiſſem Sinne 
Mozart ſelbſt, d. h. ſeine muſikaliſche Entwicklung. Den 
Idomeneo in München auf die Bühne zu bringen, hielt 
Mozart ſo in Atem, daß er „Zaide“ darüber völlig 
vergaß und als er 1781 nach Wien überſiedelt war, 
arbeitete er mit voller Kraft an der „Entführung aus 
dem Serail“. Was dieſe komiſche Oper für ihre Zeit 
war, wie mächtig ſie in das ganze Opernleben eingriff, 
wird uns völlig klar, wenn wir den Stimmen der 
Zeitgenoſſen nachſpüren und uns überdies noch die 
Mühe nehmen, gleichzeitig entſtandene Singſpiele an- 
derer Komponiſten mit Mozarts Partitur zu vergleichen. 
Die „Entführung“ ſtellte alles in den Schatten. Was 
neben ihr an Opern auftauchte, konnte nur mühſam 
einige Jahre das Daſein friſten, um dann für immer 
zu verſchwinden. Den Vergleich mit ihr hielt auch 
„Zaide“ nicht aus. Mozart mochte erkennen, daß er 
ſich da ſelbſt übertroffen habe und dachte weiter nicht 
mehr an die zu Salzburg geſchriebene „ernſte Operette“. 
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Und dennoch hatte er auch an „Zaide“ mit voller 
Liebe und Hingabe gearbeitet und ſchon hier ſeine große 
Kunſt gezeigt, einen elenden Text in wunderbarer Weiſe 
zu beſeelen. Beſonders der erſte Akt (Hirſchfeld hat 
hier die Reihenfolge der Nummern genau eingehalten) 
weiſt ein ſo echt Mozart'ſches Gepräge auf, daß jeder 
Muſiker ſofort auf dieſen Meiſter raten würde, falls 
er nicht wüßte, von wem „Zaide“ herrührt. 

Gleich Zaidens erſte Arie zeigt ſolch' eine Form— 
ſchönheit der melodiſchen Linien, daß ſie in jeder Meiſter— 
oper Mozarts einen hervorragenden Platz einnehmen 
würde. Dasſelbe gilt auch von dem prächtigen Quar— 
tett mit dem die Originalpartitur ſchließt. Nicht nur 
die Singſtimmen mit ihren canoniſchen Einſätzen ſind 
hier meiſterlich behandelt, ſondern auch das Orcheſter, 
in welchem, wie ſich Otto Jahn ausdrückt, „ein überaus 
reges Leben herrſcht.“ Im zweiten Akt hat Hirſchfeld 
einige Arien geopfert. Nur zum Beſten des Werkes, 
denn ſie ſind der Form nach zu zopfig und im Inhalt 
keineswegs bedeutend. Den Glanzpunkt dieſes Aktes 
bildet neben dem Quartett aber jedenfalls die groß— 
artig charakteriſierende Arie des Dodok, eines ſchaden— 
frohen Böſewichts. Der neueſte Bearbeiter hat alles 
getan, um Vergleiche mit der „Entführung“ hintanzu— 
halten. Er hat zu dieſem Zwecke ſogar Koſtüme und 
Schauplatz des Originals, das gleich der Entführung 
in der Türkei ſpielte, gänzlich umgewandelt. Dodok 
aber und ſeine F-dur-Arie ſind unbedingt ein Fleiſch 
und Blut mit Osmin und ſeiner Zornesarie. Der 
gemeinſame Vater läßt ſich nicht verleugnen, da er eben 
nur Mozart heißen kann. 

Der Schluß des Originaltextes war verloren ge— 
gangen und Mozart ſcheint auch die Kompoſition vor 
dem zweiten Finale abgebrochen zu haben. An die Be— 
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arbeiter trat alſo hier nicht allein die Frage heran, 
wie die Oper dramatiſch abzuſchließen wäre, ſondern 
auch muſikaliſch. Andre in Offenbach, einer der 
früheren „Bühnenretter“ der „Zaide“, hat kühn einen 
eigenen Schluß hinzu komponiert. Meines Erachtens 
iſt dies eine Geſchmackloſigkeit ſondergleichen und über- 
dies eine Anmaßung, die nur durch Naivetät entichuld- 
bar iſt. Hirſchfeld hat nun hier — jedenfalls das Beſte 
gefunden. Er erinnerte ſich, daß Mozart ein Jahr vor 
der Kompoſition der „Zaide“ zu einem verſchollenen 
Trauerſpiel „König Thamos“ von Freiherr v. Gebler, 
Zwiſchenaltmuſik und Chöre geſchrieben hatte. Dieſe 
Chöre mit ihrer weihevollen Stimmung, mit dem Aus- 
druck erhebender Bitte, paßten nun völlig zum Abſchluß 
jener Handlung, die Hirſchfeld der „Zaide“ gegeben. 
Die Situation iſt nach dem Quartett kritiſch. Zaide 
und ihr Geliebter ſind bei dem Herrſcher der barbariſchen 
Inſel, wohin fie verſchlagen wurden, durch einen Flucht⸗ 
verſuch in Ungnade gefallen, und der Jüngling ſoll 
zum Tode geführt werden. Durch ein furchtbares Un⸗ 
wetter, welches das Volk im Tiefſten erſchüttert und 
auch auf den Tyrannen einen mächtigen Eindruck macht, 
wird dieſer zur Milde geſtimmt. Er ſchenkt den Flüch⸗ 
tigen das Leben und die Freiheit. Der Schluß erinnert 
zwar etwas an den Deus ex machina der Griechen; 
es dürfte indeſſen ſchwierig ſein, eine beſſere und auch 
dem muſikaliſchen Bedürfnis gerecht werdende Löſung 
zu finden. Was Hirſchfeld aus der Muſik zu „König 
Thamos“ in die „Zaide“ herübergenommen hat, gehört 
übrigens zu dem Schönſten dieſer Gelegenheitskompo— 
ſition und iſt es jedenfalls wert, der Vergeſſenheit ent— 
riſſen zu werden. In der erhabenen Anſprache des 
Oberprieſters (D-moll, Andante maestoso) kündigt ſich 
3. B. ganz leiſe, aber doch merkbar, ſchon der ſteinerne 
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Gaſt an, mit feinen ehernen Akkorden aus einer anderen 
Welt. Da die Inſtrumentation der „Zaide“ eine recht 
beſcheidene genannt werden muß (neben dem Streich— 
orcheſter nur 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Fagotte, 2 Hörner) 
ſo wirken in der Schlußſzene die hinzutretenden 2 Trom— 
peten, 3 Poſaunen und Pauken ganz gewaltig erhebend. 
Es war eine genußreiche Stunde, die wir am 4. Ok— 
tober 1902 in der Wiener Hofoper erlebten und nicht 
nur genuß⸗-, ſondern auch lehrreich, denn ſie bot uns 
ein ſelten klares Bild der Entwicklung eines Meiſters, 
gerade in jenem Augenblicke, wo in ſeinem Geiſte die 
Flammen des Genies zu lodern beginnen. 

So errang denn ein 24jähriger, nun aber eigent— 
lich ſchon 122jähriger Mozart wieder einmal einen voll— 
ſtändigen Sieg. Welchem von unſeren heutigen Kom— 
poniſten wird dieſes Schickſal im 3. Jahrtauſend be— 
ſchieden ſein?! 


„Pique-Dame“ 

Noch kein Direktor der Wiener Hofoper geizte 
ſo mit Premieren wie Herr Guſtav Mahler. Mögen 
ihm viele deshalb auch gram fein, ich für meine Per- 
ſon kann ſeine Repertoirebildung begreifen, denn die 
Seltenheit der Erſtaufführungen gründet bei dem Di— 
rektor der Hofoper nicht in Sparſamkeit oder gar Be- 
quemlichkeit, ſondern hat ihre Urſache hauptſächlich in 
dem erſchreckenden Mangel an guten Opern. Seit 
Humperdincks „Hänſel und Gretel“ und Kienzls „Evan— 
gelimann“ tauchte keine Oper mehr auf, welche ſich 
ein oder gar mehrere Jahre auf dem Spielplan hätte 
halten können. Mahler iſt es daher nicht zu verargen, 
wenn er ſein Repertoire aus bewährten älteren Opern 
zuſammenſetzt. Leider ſieht er ſich aber auch da genötigt, 
bei fremden Nationen Anleihen zu machen, da ihn die 
deutſchen Komponiſten in den letzten Jahren teils ganz 
im Stiche ließen, teils aber Werke lieferten, die den 
Anforderungen einer erſtklaſſigen Bühne nicht ent— 
ſprachen. Eine ſeltſame Ausnahme bildet aber Joſef 
Reiter, der Komponiſt des „Bundſchuh“. Wie ver— 
lautet, ſoll er der Direktion der Oper ein Werk vor— 
gelegt haben, das ſich zwar als gut erwies, den Sängern 
aber derartige Schwierigkeiten bietet, daß dieſe ſelbſt 
das künſtleriſch hochſtehende Perſonal der Wiener Hof— 
oper nicht zu bewältigen vermag. In Anbetracht dieſer 
mißlichen Umſtände ließ denn Mahler in dieſer Saiſon 
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einem liebenswürdigen Wiederbelebungsverſuch einer 
halbverſchollenen Mozartoper die Erſtaufführung der 
dreiaktigen Oper „Pique-Dame“ von Peter Tſchai— 
kowsky, dem leider zu früh verſtorbenen ausgezeich— 
neten Symphoniker, folgen. Ausdrücklich betone 
ich das Wort Symphoniker, denn daß Tſchaikowsky 
ein ſolcher in erſter Linie war, haben die dramatiſchen 
Mängel in ſeiner „Pique-Dame“ wieder deutlich gezeigt. 
Freilich hat in dieſer Oper auch das Textbuch ob 
ſeines epiſchen Charakters den Dramatiker nicht ſonder— 
lich unterſtützt. Des Komponiſten Bruder, Modeſt, 
hat eine Novelle des ruſſiſchen Schriftſtellers Puſchkin 
verdüſtert und zu einem Libretto umgeſchmiedet, das 
ob ſeiner grauenerregenden, ſpukhaften Momente einem 
E. T. A. Hoffmann alle Ehre machen würde. 
Hermann, ein junger ruſſiſcher Offizier, liebt 
leidenſchaftlich die Enkeltochter einer alten Gräfin, kann 
ſie aber ſeiner Armut wegen nicht heimführen. Seine 
Leidenſchaft ſteigert ſich faſt zum Wahnſinn, als ſich 
Liſa, dies der Name des Mädchens, mit dem Fürſten 
Jeletzky verlobt. Die uralte Gräfin iſt eine geheim— 
nisvolle Perſon, von der man ſich erzählt, daß ſie drei 
Karten nennen könne, die Jedermann zu ſeinem Glücke 
zu verhelfen vermögen. Darauf ſtützt nun Hermann 
ſeinen Plan. Zur Nachtzeit dringt er in das Schlaf— 
gemach der alten Dame, die eben im Nachtgewande in 
einem Lehnſtuhl ſitzt und in Form eines träumeriſchen 
Liedes allerlei Jugenderinnerungen auffriſcht. Die 
Gräfin erſchrickt, als ſie ſich plötzlich Hermann gegen— 
überſieht und iſt keines Wortes mächtig. In ſtürmiſcher 
Weiſe bringt er ihr die Bitte vor, ſie möge ihm die 
drei glückbringenden Karten nennen; da ſie noch immer 
zögert, zieht er einen Revolver hervor. Durch den 
Schreck erleidet die Gräfin einen Schlaganfall, dem ſie 
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augenblicklich erliegt. Die herbeieilende Liſa hält Her⸗ 
mann, den ſie bereits liebt, für den Mörder der Alten 
und weiſt ihm die Türe. — Der Beginn des dritten 
Aktes (fünftes Bild) geſtaltet ſich grauenvoll. Hermann 
ſitzt in ſeiner Kaſernenſtube und lieſt bei einer ärm⸗ 
lichen Leuchte einen Brief Liſas. Sie hat ihm ver⸗ 
geben, ſie glaubt ihm, daß er den Tod der Gräfin 
nicht gewollt habe und ſei entſchloſſen, ihm um Mitter⸗ 
nacht am Newaquai zu begegnen. Hermann wird nun 
von den gräßlichſten Wahnvorſtellungen heimgeſucht. 
Draußen tobt der Winterjturm um das Haus und 
plötzlich vernimmt er aus ſeinem Heulen die Trauer⸗ 
chöre, die man bei der Beſtattung der Gräfin geſungen. 
Von wahnſinniger Angſt getrieben ſpringt er auf und 
raſt im Zimmer umher. Da pocht es dreimal an die 
Scheiben, das Fenſter ſpringt auf und man ſieht im 
Mondlicht eine Geſtalt vorüberſchweben. Hermann 
will nun fliehen, ehe er aber die Türe erreicht, tritt 
durch dieſe die Geſtalt der toten Gräfin ins Zimmer. 
Sie hat im Grabe keine Ruhe gefunden. Sie muß 
ihm die drei Karten nennen: Drei, Sieben, Aß. | 

Das folgende Bild ſpielt am Kanalufer. Liſa 
erwartet Hermann. Doch als dieſer endlich kommt, 
erkennt ſie zu ihrem Entſetzen, daß der Geliebte vom 
Wahnſinn erfaßt wurde. Hermann verſtößt ſie und 
Liſa ſtürzt ſich in den Fluß. Im Spielhauſe ange⸗ 
langt, begibt ſich Hermann ſofort zur Bank. Auf 
drei wagt er einen rieſigen Einſatz und gewinnt, auf 
ſieben ſetzt er einen noch höheren. Auch hier iſt ihm 
das Glück günſtig, doch als er auf das Aß eine 
Summe ſetzt, die alles überbietet, da ſchlägt er ſtatt 
der gewetteten Karte die Pique-Dame auf. In dem 
ſelben Augenblick erſcheint, natürlich nur für ihn ſicht⸗ 
bar, an der Stelle des Spielhalters der Geiſt der 
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Gräfin. Hermann zieht ſein Meſſer heraus und er- 
ſticht ſich. 

Dem Komponiſten mögen viele dieſer Szenen 
auf den erſten Blick zur muſikaliſchen Illuſtration un— 
gemein verlockend erſchienen ſein. Bei der Ausführung 
verließ ihn aber zuweilen doch die dramatiſche Kraft, 
und er mußte ſich in das Gebiet des Sprechgeſanges 
retten. Insbeſondere das erſte Bild leidet unter der 
Fülle des Textes, und Tſchaikowsky mag froh geweſen 
ſein, als er dieſe langatmigen Erzählungen endlich 
muſikaliſch, d. h. zumeiſt rezitativiſch, bewältigt hatte. 
Von dem durchaus düſteren Hintergrunde der übrigen 
Bilder hebt ſich nur noch das dritte in wahrhaft er— 
quickenden, glanzvollen Farben ab. Ein Rococo-Ball- 
feſt gab hier dem Komponiſten Gelegenheit, ſeine Sym— 
pathien für die Tondichter vom Ende des 18. Jahr- 
hunderts zu bekunden und in einer idylliſchen Schäfer: 
ſzene feiert er ſpeziell Mozart in unverhohlenſter Weiſe. 
Auch die Anſprache des Fürſten in demſelben und der 
verzweifelte Ausbruch Liſas im ſechſten Bilde gehören 
zu den muſikaliſch gelungenſten Nummern der Oper. 
Im allgemeinen iſt das Werk aber doch nur für muſi— 
kaliſche Feinſchmecker berechnet und insbeſondere die 
Orcheſtrierung eines eingehenderen Studiums wert. Die 
vielen Rezitative weiß der Tondichter durch außer— 
ordentliche Charakteriſtik der Blasinſtrumente beſonders 
reizvoll zu geſtalten, freilich zieht er aber hier Inſtru— 
mente herbei, welche ihm nur in einem großen Orcheſter 
zur Verfügung ſtehen. Daß es auch an raffinierten 
Effekten nicht mangelt, iſt bei Tſchaikowsky felbjtver- 
ſtändlich. Es muß aber zugeſtanden werden, daß er 
dieſem Raffinement niemals die muſikaliſche Schönheit 
zum Opfer bringt. 

Als echtem modernen Komponiſten iſt ihm natür- 
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lich muſikaliſche Charakteriſtik der Situation die Haupt⸗ 
ſache und hiezu bieten die bunten Szenen der Oper 
reichlich Gelegenheit. Die Muſik während der Erjchei- 
nung der toten Gräfin iſt unbedingt ein Kabinettſtück 
muſikaliſcher Situationsmalerei. Der eintönige Geſang 
des Geiſtes unter fortwährender Begleitung der ge— 
ſtopften Hörner wirkt tatſächlich erſchütternd. Mit 
Motiven arbeitet Tſchaikowsky wenig, d. h. nämlich 
mit Leit motiven. Nur ein einziges tritt auf 
dringlicher hervor. Es ertönt, ſo oft von den drei 
Karten die Rede iſt und beſteht bloß aus drei kurz 
herausgeſtoßenen Tönen der Fagotte, die in dem 
verminderten Septimenakkord liegen. 

Es ſei nun ſchließlich feſtgeſtellt, daß „Pique⸗ 
Dame“ zu jenen Opern gehört, die eigentlich doch 
„jedem etwas bringen“. Iſt die Muſik auch, wie bereits 
geſagt, nur für feinere Kenner berechnet, ſo kann ſich 
doch auch der wenig Muſikaliſche an der glänzenden 
Ausſtattung, welches Mahler dem Werke zuteil werden 
ließ, erfreuen, anderſeits wird aber auch ein Freund 
düſteren, geſpenſtiſchen Kolorits auf ſeine Rechnung 
kommen. Dem Muſikfreunde ſei aber „Pique-Dame“ 
beſonders empfohlen, da das Orcheſter unter Mahlers 
Leitung alle Schwierigkeiten ſonder Mühe nimmt und 
die Darſteller mit vollem Können an ihre Rieſenauf⸗ 
gaben herantreten. 


Weber's „Euryanthe“. 


Montag, den 19. Jänner 1903 hat die Direktion 
der Wiener Hofoper wieder Weber's „Euryanthe“ in 
den Spielplan aufgenommen. Wie lange ſich die Oper 
halten wird, muß die Zukunft lehren. Nach den bis— 
herigen Erfahrungen kann man ihr kein langes Auf— 
leben prophezeien, aber mit Sicherheit darf man be— 
haupten, daß „Euryanthe“ in gewiſſen Zeiträumen, 
etwa nach 10—15 Jahren immer wieder auftauchen 
und ſich für einige Wochen behaupten wird. Jede 
Operndirektion hält es für ihre Pflicht, Webers 
größte Oper hin und wieder dem Publikum vor— 
zuführen und im Falle einmal ein Direktor die 
„Euryanthe“ allzulange im Archiv ruhen ließe, glaube 
ich, daß er von den wahren Muſikfreunden der be— 
treffenden Stadt ſolange mit Mahnungen beſtürmt würde, 
bis er ſich endlich zu einer Aufführung entſchließen 
müßte. 

Warum konnte ſich nun „Euryanthe“ keine ſo 
feſte Stellung im Repertoire erobern, wie beiſpielsweiſe 
der „Freiſchütz“, welcher in keiner Saiſon fehlen darf? 
— Dieſe Frage iſt nicht ſo raſch zu beantworten, denn 
die Gründe ſind zumeiſt äſthetiſcher Natur, erfordern 
daher ein genaues Eingehen auf die Oper ſelbſt und 
ihre Stellung zu Webers übrigen dramatiſchen Werken 
und jenen ſeiner unmittelbaren Nachfolger. 

Am 18. Juni 1821 ging in Preußens Hauptſtadt 
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zur Feier des Jahrestages der Schlacht bei Belle⸗Alliance 
der „Freiſchütz“ zum erſtenmale in Szene. Von der 
Wirkung dieſer Oper auf das Publikum kann man ſich 
heute nur noch einen ſchwachen Begriff machen. Eine 
Weber⸗Begeiſterung ergriff nicht nur die gebildeten 
Stände, ſondern auch das Volk und alsbald drang der 
Jubelruf von Berlin ins deutſche Land hinaus: 
„Deutſche! Wir haben eine Nationaloper!“ — Und alle 
Theater beeilten ſich, den „Freiſchütz“ auf die Bühne 
zu bringen, und überall, wo er erſchien, ſchuf er ſich 
neue Freunde und ſein Melodienreichtum drang in alle 
Schichten der Bevölkerung. Die Studenten ſangen 
Kaſpars Trinklied, die munteren Mädchen Aennchens 
Ariette, die ſentimentalen Schönen Agathes Gebet, die 
liebenden Jünglinge: „Jetzt iſt wohl ihr Fenſter offen“. 
Was war es nun im „Freiſchütz“, das dieſe Be- 
geiſterung wachrief? Es war das ſpezifiſch Deutſche, 
das in dieſer Oper ſteckt, die naive Romantik, welche 
in Weber einen Komponiſten gefunden hatte, der ihr 
muſikaliſch bis in ihre Einzelheiten gerecht zu werden 
verſtand. 
Nur wer den Ausruf Richard Wagners am 
Anfang ſeines berühmten Berichtes über die Aufführung 
des „Freiſchütz“ in Paris (1841) verſteht, der wird auch 
begreifen, was dieſe Oper jedem Deutſchen war und 
— Gott ſei Dank — den meiſten wohl heute noch iſt. 
„O mein herrliches, deutſches Vaterland, wie muß ich 
Dich lieben“, beginnt Wagner, „wie muß ich für dich 
ſchwärmen, wäre es nur, weil auf Deinem Boden der 
„Freiſchütz“ entſtand! Wie muß ich das deutſche Volk 
lieben, das den „Freiſchütz“ liebt, das noch heute an 
die Wunder der naivſten Sage glaubt, das noch heute, 
im Mannesalter, die ſüßen geheimnisvollen Schauer 
empfindet, die in ſeiner Jugend ihm das Herz durch- 
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bebten! Ach Du liebenswürdige deutſche Träumerei! 
Du Schwärmerei vom Walde, vom Abend, von den 
Sternen, vom Monde, von der Dorfturmglocke, wenn 
ſie ſieben Uhr ſchlägt! Wie iſt der glücklich, der euch 
verſteht, der mit euch glauben, fühlen, träumen und 
ſchwärmen kann! Wie iſt mir wohl, daß ich ein Deut— 
ſcher bin!“ — 

Trotz des ungeheuren Erfolges des „Freiſchütz“, 
der ſeinen Komponiſten mit einem Schlage zu einer 
Art muſikaliſchen Nationalhelden machte, nagte in Weber 
ein Gedanke, der ihn ſeinen Ruhm nicht vollauf ge— 
nießen ließ. Die Kritik hatte den „Freiſchütz“ zwar 
nahezu einſtimmig im Allgemeinen als ein Werk von 
kulturgeſchichtlicher Bedeutung, im Beſonderen als 
muſikaliſches Kunſtwerk, jedoch nur als ein „Singſpiel“ 
bezeichnet. Weber wollte nun beweiſen, daß er genug 
der dramatiſchen Kraft in ſich fühle, um auch eine Oper 
großen Stiles ſchaffen zu können und er begann nach 
einem Textbuche zu fahnden. 

Helmine von Chezy, die Enkelin der in der 
Literaturgeſchichte mehr berüchtigt als berühmten Dich— 
terin Louiſe Karſch, legte ihm eine Reihe von Li— 
bretti vor und Webers Wahl fiel auf „Euryanthe“. 

Die meiſten Aeſthetiker fanden dieſe Wahl ſchier 
unbegreiflich; wenn man aber Webers muſikaliſche Eigen— 
art in Betracht zieht und die Triumphe, die ſie im 
„Freiſchütz“ gefeiert hatte, jene Eigenart, die in der 
unvergleichlichen Charakteriſtik des Romantiſchen beſteht, 
wird man erklärlich finden, weshalb Weber juſt nach 
der „Euryanthe“ griff. Ihm erſchien dieſes Textbuch 
in ſeiner größeren Anlage und ſeiner von Anfang bis 
zu Ende vollauf gewahrten romantiſchen Färbung, jeden- 
falls als eine Art Ergänzung oder Ausgeſtaltung des 
„Freiſchütz“. Alles, was dort ſeine Phantaſie ganz be- 
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ſonders angeregt hatte: das Myſtiſche der Erſcheinung 
Kaſpars, der geheimnisvolle Kugelguß in der Wolfs— 
ſchlucht, der ländliche Tanz vor dem Dorfwirtshauſe, 
das Leben und Weben im Walde, all das glaubte er 
hier wiederzufinden und hoffte von dieſen Momenten 
die reichſte muſikaliſche Ausbeute. Er hatte ſich teil— 
weiſe doch getäuſcht. Wohl fand er auch in „Euryanthe“ 
das Rauſchen des Waldes, die Schauer einer düſteren 
Bergſchlucht, nebenbei bot ihm — und dies iſt eben 
die Kompletierung zur Romantik im „Freiſchütz“ — 
der prunkvolle Hof eines Königs mit ſeiner Glanzent— 
faltung, ſeinen Rittern und hehren Frauen Gelegenheit, 
ganz neue, glänzendere Töne anſchlagen zu dürfen, als 
dies bei der unter ſchlichten Waldbewohnern ſpielenden 
Oper der Fall war; was aber das Myſtiſche in „Eu⸗ 
ryanthe“ anlangt, das Weber beſonders angezogen zu 
haben ſcheint, ſo iſt dieſes ganz anderer Natur als im 
„Freiſchütz“ und ſogar ſehr dazu geeignet, den Wert 
des Librettos bedeutend zu ſchmälern. 

Einige Aeſthetiker (z. B. Schletterer) gehen ſogar 
ſoweit, die Urſache der Zurückſetzung „Euryanthes“ 
einzig auf Rechnung dieſes Mangels im dramatiſchen 
Aufbau des Librettos zu ſetzen. Unbedingt iſt dies zu 
viel geſagt, aber jedenfalls hatte der Komponiſt un— 
ter dieſem Fehler wirklich ſtark zu leiden. Er wurde 
dadurch veranlaßt, für ſeine Muſik einen Ausdruck zu 
ſuchen, welcher ihr den Reiz des Urſprünglichen be— 
nahm und ihr den Stempel des mit Anſtrengung Er— 
rungenen aufdrücken mußte. 

Was iſt das Myſtiſche im „Freiſchütz“? Geheime 
Naturkräfte, die den Menſchen unwiderſtehlich in ihre 
Netze locken; ein Böſewicht, der mit dieſen Naturkräften, 
deren ſinnlicher Repräſentant Samiel iſt, im Bunde 
ſteht. Und was iſt die aus dem Wirken dieſer Kräfte 
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reſultierende tragiſche Schuld? Ein junger Jäger, aus 
Furcht, ſeine Braut zu verlieren, vertraut ſich ihnen 
an. Da ihn ſein Glückſtern verläßt und Gott nicht 
mehr hilft, nimmt er zum Böſen ſeine Zuflucht. Wir 
haben es hier alſo mit dem allgemeinen Prinzip 
des Böſen zu tun, das uns in der Geſtalt Samiels, 
ſeines Untergebenen Kaſpar, und in den dem „wilden 
Jäger“ dienſtbaren Naturkräften entgegentritt. Das iſt 
etwas allgemein Anerkanntes, etwas Volkstümliches 
wenn man ſo ſagen will. Das Myſtiſche im „Frei— 
ſchütz“ iſt alſo genau dasſelbe, wie dasjenige in der 
Fauſt⸗ und Hans Heilingſage und anderen deutſchen 
Mythen, die der ganzen Nation lieb und teuer ſind, 
ja es iſt ein Stück von dieſem deutſchen Volke ſelbſt, 
es iſt ein Teil von ſeinem innerſten Weſen. Daher iſt 
das Myſtiſche im „Freiſchütz“ das urſprüngliche, das 
naive und Weber iſt hiefür der muſikaliſche Ausdruck 
auf das glücklichſte gelungen. 

Wie ſteht es aber bei „Euryanthe“? Hier haftet 
ſich das Myſtiſche an die Intrigue eines Schurken— 
paares, das aus verſchmähter Liebe ein Bündnis ſchließt, 
um ſich an Euryanthe und ihrem Adolar zu rächen. 

Dies wird nur auf dieſe Weiſe möglich, daß die 
unſchuldige Euryanthe an Eglantine das Geheimnis 
einer Gruft verrät. In dieſer Gruft ſchlummert Emma, 
die Schweſter Adolars, welche aus Verzweiflung über 
den Tod des von ihr geliebten Ritters Udo Gift aus 
einem Ring geſogen hat und nun im Grabe nicht eher 
Ruhe findet, bis die Träne höchſten Leides dieſen Ring 
benetzt. Der Geiſt Emmas hat Euryanthe und Ado— 
lar dieſes Geheimnis in einer Mondnacht ſelbſt ver— 
raten. Wo liegt da das Myſtiſche? Unbedingt im 
Subjektiven. Wir finden da nichts, was man, wie im 
„Freiſchütz“, die Aeußerung einer Naturkraft, als etwas 
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allgemein Giltiges anſehen könnte. Den Aufbau einer 
ganzen Oper auf das ganz perſönliche, niemanden inte⸗ 
reſſierende Geheimnis einer Toten zu ſetzen, um deſſent⸗ 
willen zwei gute, unſchuldige Menſchen in bitterſte Leiden 
geraten müſſen, iſt nicht nur undramatiſch, ſondern auch 
geklügelt und es kann daher nicht wundernehmen, wenn 
die Myſtik in Webers Euryanthemuſik kein ſo jelbit- 
verſtändliches, fo geniales Gepräge trägt, wie im „Frei⸗ 
ſchütz“. 

Schiller gelangt in ſeiner bekannten Abhandlung 
„Ueber naive und ſentimentale Dichtung“ zu dem Re⸗ 
ſultate, daß die alten Dichter Natur waren, die 
neueren Dichter die Natur ſuchen. Ganz im Sinne 
dieſer Abhandlung ließe ſich ein Vergleich zwiſchen Webers 
„Freiſchütz“ und „Euryanthe“ dahin anſtellen, daß das 
erſtgenannte Werk das naive, das letztere ein ſentimen— 
tales genannt werden muß. Im „Freiſchütz“ iſt We⸗ 
bers Muſik innig mit der Natur verſchmolzen, in der 
„Euryanthe“ ſucht der Tondichter nach dem treffend— 
ſten Ausdrucke und verfällt gerade durch dieſes Suchen 
nach der Natur in einen ſtellenweiſe gekünſtelten Stil. 
Er hatte es in „Euryanthe“ eigentlich von Haus aus 
gleich auf einen ſolchen abgeſehen, denn nicht oft genug 
konnte er an ſeine Librettiſtin die Bitte richten, nur 
ja recht „verzwickte Versmaße“ zu verwenden, auf daß 
er durch dieſe Widerhaarigkeiten zu einer originellen 
Muſik angeregt werde. 

Nun, dieſes Experiment iſt Weber wenigſtens teil— 
weiſe gelungen. Was ſich an gewiſſen Stellen der 
Freiſchütz⸗-Partitur nur angedeutet findet, das führte 
er hier vollends aus. Ich meine den dramatiſch un- 
geheuer belebten Ausdruck der Rezitative und die mu⸗ 
ſikaliſche Charakteriſierung der Situationen. Stellen, 
wie beiſpielsweiſe jene, da Lyſiart vom Könige mit 
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den Beſitzungen Adolars unter mächtigen Poſaunen— 
ſtößen und dumpfrollendem Paukenwirbel belehnt wird, 
oder da Eglantine in der Schlußſzene vom Wahnſinn 
erfaßt wird, können heute von einem unſerer Modern— 
ſten geſchrieben ſein, nur würden dieſe wahrſcheinlich 
mit mehr Mitteln eine geringere Wirkung erzielen. 

Ueber den Einfluß der „Euryanthe“ auf Wagner 
und ſpeziell deſſen „Lohengrin“ iſt ſeitens der Muſik— 
gelehrten genug Tinte gefloſſen. In dieſen Abhand— 
lungen wird aber in erſter Linie immer die Aehnlich— 
keit der beiden Libretti hervorgehoben. Gewiß iſt eine 
ſolche in auffallender Weiſe vorhanden. Für den Mu⸗ 
ſiker iſt es aber weitaus wichtiger, daß auch die mu— 
ſikaliſche Geſtaltung gewiſſer Perſonen auf Wagner 
vorbildlich gewirkt hat. Die triumphierenden Aufſchreie 
der Eglantine gellten Wagner ganz gewaltig in den 
Ohren, als er die parallelen Momente bei ſeiner Or— 
trud vertonte, und wenn Lyſiart mit pathetiſcher Wen— 
dung in ſeiner Anſprache: „Mein König!“ unvermittelt 
von C-dur nach Des vorſchreitet, ſo glaubt man un— 
willkürlich Telramund zu vernehmen. 

Sollte „Euryanthe“ aber auch niemals eine po— 
puläre Oper werden, war ſie auch nie eine ſolche, ſo 
hat ſie doch ihre kultur- und muſikhiſtoriſche Miſſion 
erfüllt. Solch eine Oper mußte in der Schlegel Tieck— 
Epoche auftauchen, ſolch eine Oper mußte dem leicht— 
fertigen Schaffen Roſſinis als Gegengewicht erſcheinen. 
Und wenn die Oper auch, was Aufbau und textliche 
Behandlung der einzelnen Nummern anlangt, nicht ein— 
wandfrei iſt, ſo hat Weber doch durch die Ausgeſtal— 
tung der Orcheſtrierung einen ungeheuren Schritt nach 
vorwärts getan und für ſeine Nachfolger hiedurch bahn— 
brechend gewirkt. Eine derartige Emanzipierung der 
Holzbläſer wie ſie uns in der „Euryanthe“ entgegen— 


124 Wiener: Mufif- uud Theater-Briefe. 


tritt, treffen wir vor Weber nirgends an, wenn auch 
ſchon Mozart und Beethoven Bedeutendes in dieſer 
Beziehung leiſteten. Für die Ausdrucksmittel der mo⸗ 
dernen Muſikdramatiker am Entſcheidendſten wurde aber 
Webers Behandlung der Poſaunen und Hörner, ferner 
die Ausnützung der tiefen Töne der Klarinetten und 
Flöten, die Erzielung düſterer Effekte durch Tremolo 
der Violen und Befreiung dieſer Inſtrumente aus dem 
niedern Dienſte, lediglich nur die Harmonie zu füllen. 

All dieſe und noch ſo manche andere Umſtände 
machen dem Muſikfreunde „Euryanthe“ lieb und wert, 
und wer noch dazu hiſtoriſch zu hören verſteht, dem 
wird gerade dieſe in der Entwicklung unſeres deut— 
ſchen Muſikdramas einen Merkſtein bildende Oper ſtets 
einen beſonderen Genuß bieten. 


Die Polksoper. 


Es iſt jedenfalls ein ſeltſames Zuſammentreffen, 
daß Wien juſt in dem Jahre wieder eine Volksoper 
erhält, in welchem ſich die Sterbetage der Schöpfer, 
oder beſſer geſagt, der Reformatoren der deutſchen 
Volksoper zum 100. Male jähren. Im Juni waren 
es 100 Jahre, daß Johann Adam Hiller, der Kom— 
poniſt der erſten lebensfähigen deutſchen Singſpiele, die 
Augen ſchloß und im Dezember jährt ſich der 100. 
Sterbetag des Dichters Chriſtian Felix Weiße, der zu 
dieſen Singſpielen die Texte ſchrieb. Wären wir aber— 
gläubiſch und peſſimiſtiſch, ſo könnten wir das Zuſammen— 
treffen des Eröffnungsjahres der deutſchen Volksoper 
in Wien mit dem Sterbejahre ihrer Begründer als 
ſchlimmes Vorzeichen nehmen und das Unternehmen 
für totgeboren erklären. Gründe für dieſe Annahme 
gäbe es genug. Vor allem könnte auf den durch unſere 
erbärmlichen Operetten und Poſſen gänzlich verkommenen 
Geſchmack des Wieners Publikums hingewieſen werden, 
der an feineren und äſthetiſch höherſtehenden Darbie— 
tungen, ſeien es auch ſolche der heiteren Muſe, keinen 
Gefallen findet. Demgegenüber müſſen wird aber auch 
einer optimiſtiſchen Auffaſſung Gehör ſchenken. Man 
kann das Dichterwort zitieren: 

„Das Alte ſtürzt, es ändern ſich die Zeiten 

Und neues Leben blüht aus den Ruinen“. 

Und nach dem Dufte dieſer jungen, friſchen Blüten 
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ſehnen ſich Hunderte und Aberhunderte, die bisher 
lieber zuhauſe in der dumpfen Stubenluft am Klavier 
komiſche Opern durchſpielten, als ſich in der Sumpf⸗ 
luft unſerer modernen Operettentheater einen moraliſchen 
Kater zu holen. | 

Ob die Peſſimiſten oder Optimiſten Recht behalten 
werden, muß die Zukunft lehren. Wir, für unſern Teil, 
wollen das Unternehmen der Volksoper aufs Freudigſte 
willkommen heißen. Hier wird wieder einmal in ſelten 
richtiger Weiſe ein Hebel eingeſetzt, um den muſikaliſchen 
Geſchmack des Publikums zu beſſern. Die Volksoper, 
im idealen Sinne begonnen und in gleicher Weiſe fort⸗ 
geführt, kann ein Unternehmen von kultureller Bedeu- 
tung werden. Wie rege unſer Anteil an dem Wachſen 
und Gedeihen dieſer wahrhaft guten Sache iſt, mögen 
die folgenden Zeilen beweiſen, in denen wir den Ver⸗ 
ſuch machen, in großen Zügen eine Entwicklung der 
komiſchen Oper, vornehmlich jener der Deutſchen, zu 
geben. 

Wer jemals im ſonnigen Italien geweilt hat, der 
wird es begreiflich finden, daß nur aus einem ſo ſanges⸗ 
freudigen und humorvollen Volke, wie es dieſes Land 
aufweiſt, jene heitere Gattung der dramatiſchen Muſik 
hervorgehen konnte, die man mit dem Namen opera 
buffa bezeichnet. Ihre Entſtehung und Entwicklung iſt 
ſchwierig zu verfolgen. Die Anfänge führen auf die 
Volksſänger und Stegreif-Komödianten zurück, welche 
auf offenen Plätzen ihr Weſen trieben. Nach der Ein⸗ 
bürgerung der ebenfalls in Italien entſtandenen ernſten 
Oper (opera seria), verlegte man die früher ſelbſt— 
ſtändigen munteren Szenen (Lazzi) in die Zwiſchenakte 
der opera seria und nannte ſie Intermezzi. Von nun 
an finden wir nicht ſelten, daß dieſe Zwiſchenakt-Unter⸗ 
haltungen die Form von Parodieen annehmen. Die 


Die Volksoper. 127 


ernſten Geſtalten der Opera seria wurden in den Inter— 
mezzi ins Lächerliche gezerrt und verballhornt.!) Selbſt— 
verſtändlich erhoben ſich alsbald grollende Stimmen 
gegen dieſe Verunſtaltung der ernſten Oper, deren tra— 
giſche Stimmung durch die Späſſe der Zwiſchenakte 
immer wieder vernichtet wurde. Die Parodieen mußten 
daher bald wieder das Theater der opera seria allein 
überlaſſen, doch hatten ſie von dieſer in muſikaliſcher 
Hinſicht, vornehmlich was Form anbelangt, manches 
profitiert. Dieſe Formen (Arien, Duette, Terzette) wur— 
den nun in den wieder auf eigenen Füßen ſtehenden 
und in die Vorſtadt-Theater eingezogenen Parodieen 
immer weiter ausgeſtaltet und erhielten überdies durch 
Abweichung der Charaktere von jenen der opera seria, 
beſonders in ſtimmlicher Hinſicht, ein ganz eigenartiges 
Gepräge. In der ernſten Oper ſpielten der primo te- 
nore und die prima donna die Hauptrollen. In der 
heiteren wies man die wichtigſte Partie dem Baſſe zu, 
da man richtig erkannte, daß ſich die tiefe Stimme für 
komiſche Wirkungen weitaus beſſer eigne, als die hohe. 
Die hervorragendſte weibliche Rolle der opera buffa 
wurde einer gurgelgeläufigen Sopraniſtin anvertraut, 
die ſich überdies durch munteres Spiel und ein keckes, 
ſchnippiges Weſen auszeichnen mußte. Der bass buffo 
mußte neben einer vollen Stimme auch über eine be— 
deutende Zungenfertigkeit verfügen und im parlando 
oft Unglaubliches leiſten. Außer dieſen beiden Haupt— 
geſtalten gab es natürlich noch eine ganze Reihe von 
Nebenperſonen, wie beiſpielsweiſe: die komiſche Alte, 
der dumme Diener, das naive Kind vom Lande, der 
großmäulige Soldat, der ſchüchterne Liebhaber ꝛc. — 
Wer ſich einen Begriff von der Art der Libretti dieſer 


) Genaueres ſiehe bei d'Arienzo: „Die Entſtehung der 
komiſchen Oper“. 
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älteren italieniſchen Singſpiele machen will, der leſe 
Goethe's „Scherz, Liſt und Rache“. Es iſt dies die 
Nachbildung eines Intermezzo, das Goethe auf ſeiner 
italieniſchen Reiſe ſah. Der Dichter hat ſelbſt über 
ſeinen Intermezzo-Verſuch trefflich geurteilt; nur in 
einem Punkte irrte er. Er ſchob den geringen Erfolg 
dieſes Singſpieles, ſtatt der matten Muſik Kayſers, 
dem Umſtande zu, „daß der freche Betrug, wodurch 
ein geiziger Pedant myſtifiziert wird, für einen recht⸗ 
lichen Deutſchen keinen Reiz hat“. Wir brauchen in⸗ 
deſſen nur irgend ein beliebiges Libretto eines ſpäteren 
deutſchen Singſpieles aufzuſchlagen, um die Wahrneh⸗ 
mung zu machen, daß faſt immer ein alter Sonderling 
im Mittelpunkte der Handlung ſteht, der ſeiner Eigen— 
heiten und böſen Eigenſchaften wegen von jungen Leuten 
geprellt wird, und das deutſche Publikum fand dieſen 
Spaß ungemein beluſtigend. Goethe hatte wieder ein— 
mal eine zu gute Meinung von dem Geſchmack ſeiner 
Nation! — Von Italien kam die opera buffa, oder 
wie wir hier eigentlich noch jagen müſſen, das Ging- 
ſpiel, nach Frankreich. Hier war es insbeſondere Rouſ⸗ 
ſeau, der ihm ſeine Aufmerkſamkeit ſchenkte und in 
ſeinem „Devin de Village“ einen ähnlichen Verſuch 
unternahm, wie Goethe in „Scherz, Liſt und Rache“. 
Goethe nahm die Sache ernſt. Rouſſeau hingegen ſcheint 
von der ganzen Gattung nichts gehalten zu haben, denn 
er äußerte gegen Chriſtian Felix Weiſſe bei deſſen 
Beſuch in Montmorency: „Le devin de Village est 
une bagatelle, je ne l’ai faite, que pour voir quel- 
les betes sont ces Frangais-la, pour pouvoir 
goüter une telle misere“. 

Der biedere Weiſſe ließ ſich indeſſen durch dieſen 
Ausſpruch Rouſſeau's keineswegs abſchrecken. Während 
ſeines Aufenthaltes in Paris beſuchte er fleißig das 
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italieniſche Theater, in dem neben welſchen auch fran— 
zöſiſche Singſpiele gegeben wurden. Dieſe ſuchten nun 
nicht, wie die meiſten italieniſchen, bloß durch Poſſen— 
reißereien und Karikaturen lediglich auf die Lachmus— 
keln eines wenig gebildeten Publikums zu wirken, ſon— 
dern ſtrebten durch eine leichtverſchlungene und oft nicht 
übel erfundene Handlung auch Geiſt und Gemüt an— 
zuregen. Die Perſonen dieſer kleinen Stücke waren zu— 
meiſt ſchlichte Landleute, in deren Mund der Geſang 
eines einfachen, leichten Liedchens der Natur ziemlich 
angemeſſen war. Die Melodie dieſer Lieder war ſo 
faßlich, daß ſie vom Zuhörer bald behalten und nach— 
geſungen werden konnte. In Leipzig waren nun ſchon 
1752 von der Koch'ſchen Geſellſchaft die Singſpiele 
„Der Teufel iſt los“ und „Der luſtige Schuſter“ 
mit Muſik von einem gewiſſen Standfuß, dem Korre— 
petitor der Truppe, aufgeführt worden. Sie hatten 
anfangs keinen geringen Erfolg, verſchwanden aber bald 
wieder infolge der Kriegswirren. Dieſer Singſpiele 
erinnerte ſich nun Weiſſe bei ſeiner Rückkehr aus Frank— 
reich (1763) und er verſuchte nun, die alten Texte, nach 
Muſter der in Paris geſehenen kleinen Stücke, für das 
deutſche Publikum umzugeſtalten. Er ſah wohl ein, 
daß dieſe kleinen, heiteren Werke gerade nicht dazu ge— 
eignet wären, den Kunſtſinn ſeiner Nation zu erhöhen, 
er brauchte aber auch nicht zu fürchten, daß ſie ihn 
verderben würden. Er wollte vor allem ein angenehmes 
Vergnügen ſchaffen und durch die eingeſtreuten Lied— 
chen die Deutſchen zum geſelligen Geſang aneifern.“) 
Welch' treffliche Grundlage er hiemit geſchaffen hat, 
erkennen wir an den in den Opern ſeiner unmittel— 
baren Nachfolger eingeſtreuten gemütvollen Liedern, 


1) Siehe: Chriſtian Felix Weiſſe's „Selbſtbiographie“. 
Klob, Kritiſche Gänge J. 9 
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welche wieder Perlen wie Lortzing's Zarenlied und das 
köſtliche „Auch ich war ein Jüngling“ zeitigten. 

In Johann Adam Hiller fand Weiſſe einen Kom⸗ 
poniſten, der mit bewundernswerter Geſchicklichkeit und, 
wenn man will, Selbſtverleugnung auf die Intentionen 
des Textdichters einging. Hiller, ein äußerſt tüchtiger 
und vielſeitig gebildeter Muſiker, hatte bisher nur in 
der großen Oper geſchwelgt. Händel, Haſſe und Graun 
waren ſeine Lieblinge. Glücklicherweiſe verband er mit 
dieſem Hang für das Großzügige auch einen kerndeut⸗ 
ſchen Sinn für Humor. Dieſer Umſtand wurde Hiller 
zum Heile, denn er befähigte ihn, anſtatt in der Nach⸗ 
ahmung der genannten Meiſter zu verkümmern, zu 
den leichten und oft ſchalkhaften Texten Weiſſe's eine 
volkstümlich⸗originelle Muſik zu ſchreiben. „Lottchen 
am Hofe“, „Die Liebe auf dem Lande“ und „Die 
Jagd“, alle drei Libretti von Weiſſe herrührend, hat 
Hiller trefflich in Muſik geſetzt. Das gelungenſte Werk 
der beiden Reformatoren des deutſchen Gingipieles!) 
iſt unſtreitig „Die Jagd“. Das Libretto iſt zum Teil 
aus dem Luſtſpiel „La partie de chasse de Henri 
IV.“ genommen, doch iſt es äußerſt intereſſant zu be⸗ 
achten, wie Weiſſe bemüht iſt, die franzöſiſchen Charak⸗ 
tere zu germaniſieren. In den Geſtalten der „Jagd“ 
erkennen wir bereits deutlich die Urahnen der Perſonen 
unſerer ſpäteren deutſchen Spieloper.?) Was die Weiſſe'⸗ 
ſchen Texte beſonders wertvoll macht, iſt der gänzliche 
Mangel an Abgeſchmacktheiten und Hanswurſtiaden. 

) Schöpfer des deutſchen Singsſpieles ſind Weiſſe und 
Hiller nicht. Reichardt (1752 —1814) erwähnt in ſeinem Schrift⸗ 
chen „Ueber die deutſche komiſche Oper“, daß man ſchon im 
17. Jahrhundert in Deutſchland komiſche Opern kannte. 

) Näheres hierüber enthält meine Broſchüre: „Beiträge 


zur Geſchichte der deutſchen komiſchen Oper“. (Berlin, Ver⸗ 
lag „Harmonie “.) 
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Wir finden hier keine Verkleidungen und Trivialitäten, 
an denen die italieniſchen Libretti ſo reich ſind, wohl 
aber ein Streben nach humoriſtiſchen Wirkungen, das 
jedoch in ungleich feineren Dingen ſeine Befriedigung 
findet, als in rohen Aeußerlichkeiten und zotigen Wen— 
dungen. 

Weiſſe's und Hiller's Bemühungen fielen auf 
fruchtbaren Boden. In den 70er und 80er Jahren des 
18. Jahrhunderts finden wir eine ganze ſtattliche Reihe 
von Komponiſten und auch Dilettanten, die, haupt— 
ſächlich angelockt durch die auf den erſten Blick leicht 
erſcheinende Art der Kompoſitionsweiſe, ihre Dienſte 
vornehmlich dem Singſpiel widmeten.!) Mit Hiller 
konnten ſie in Bezug auf melodiſche und charakteri— 
ſierende Erfindung nicht Schritt halten. Reichardt wirft 
dieſen „jungen Herren“ vor allen leichtfertige Satz— 
weiſe, Oberflächlichkeiten und Gedankenloſigkeit vor und 
ſtellt ihnen Hiller's „Jagd“ als leuchtendes Muſter hin. 

Einen bedeutenden Schritt weiter wurde das Sing— 
ſpiel in Wien geführt. Hier ſind es vornehmlich zwei 
Komponiſten, deren heiter-dramatiſche Werke nicht mehr 
den Titel „Singſpiel“, ſondern ſchon gerechterweiſe die 
Bezeichnung „komiſche Oper“ verdienen. Es ſind dies 
Mozart und Dittersdorf. Der erſtere hatte 1782 
in der „Entführung aus dem Serail“ ein Meiſterwerk 
geſchaffen, das auf Jahre hinaus alles ähnliche in den 
Schatten ſtellte. Die „Entführung“ wird häuſig als 
die erſte deutſche Oper bezeichnet. Dieſer Anſicht kann 
ich mich nicht ganz anſchließen. So ſehr auch Mozart 
bemüht war, das Empfinden ſeiner Hauptcharaktere 
deutſch zu geſtalten les tritt dies vornehmlich in den 
Arien Belmonts und in der G-moll-Arie der Conſtanze 

1) Ueber die Vorgeſchichte des Singſpiels enthält Aus— 
führliches Schletterer „Das deutſche Singſpiel“. 
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hervor), ſo verrät er doch wieder in anderen Arien ſeine 
italieniſchen Studien. Ueberdies iſt das Lokalkolorit 
der Oper orientaliſch, was den Komponiſten direkt 
zwingt, ſeine Nationalität zu verleugnen. Die erſte 
deutſche Oper kann die „Entführung“ nur inſoferne 
genannt werden, als Textbuch und Kompoſition von 
Deutſchen herrühren. Den Titel Oper (im Gegenſatz 
zu dem beſcheidenen „Singſpiel“) verdient hingegen die 
„Entführung“, ſchon zufolge des größeren Zuſchnittes 
der Arien und Enſembles. Allein es fehlen in dieſer 
Oper noch vollſtändig die „Finale“. Der erſte Akt 
ſchließt mit einem Terzett, der zweite mit einem Quar— 
tett, der dritte mit einem kurzen, orientaliſch gehaltenen 
Chor. Erſt in ſeinen ſpäteren auf italieniſchen Text 
komponierten Opern „Figaros Hochzeit“, „Don Juan“ 
und „Cosi fan tutte“ ſchuf Mozart das großangelegte, 
thematiſch und charakteriſtiſch meiſterhaft durchgeführte 
Finale.“) 

Dieſe Errungenſchaften Mozarts und feines Li- 
brettiſten da Ponte haben nun zwei Oeſterreicher in ge- 
ſchickter Weiſe zu benützen verſtanden. Es ſind dies 
Karl Ditters von Dittersdorf) und fein Textdichter 
Stephanie der Jüngere. Mit „Doktor und Apotheker“ 
ſchufen ſie in Wahrheit die erſte deutſche komiſche Oper. 
In dieſem Werke, obzwar ungemein ſpießbürgerlich ge- 
faßt, iſt alles deutſch. Sowohl die Charaktere als auch 
das Milieu. Auch finden ſich hier alle jene Figuren, 
denen wir in den ſpäteren komiſchen Opern immer ivie- 
der begegnen, bis auf Lortzing, ja ſelbſt Richard Wag- 
ner herauf. Der bornierte Apotheker Stöſſel iſt der 

) Die Analyſen ſämtlicher Opern Mozarts ſiehe bei 
Otto Jahn: „W. A. Mozart“. 3. Aufl. 2 Bände. (Leipzig, 
Breitkopf und Härtel.) 


2) Dittersdorf ſchrieb eine äußerſt unterhaltende „Selbſt— 
biographie“. 
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Ahnherr des Van Bett im „Zar und Zimmermann“, 
des Schulmeiſters im „Wildſchütz“, des Falſtaff in den 
„Luſtigen Weibern“, ja ſogar, wenigſtens dem Charak— 
ter nach, des Beckmeſſer in den „Meiſterſingern“. Seine 
beſſere Hälfte, die keifende Claudia, iſt die Ahnfrau 
aller komiſchen Alten in Lortzings Opern, ja ſelbſt 
wieder der Magdalena bei Wagner. Ebenſo begegnen 
wir in faſt allen Opern den beiden Liebespaaren aus 
„Doktor und Apotheker“, natürlich nur inbezug auf 
die Charaktere. Die muſikaliſche Behandlung ſchreitet 
ſtets mit Rieſenſchritten vorwärts. Um Mißverſtänd— 
niſſen vorzubeugen ſei es ausdrücklich nochmals betont, 
daß Dittersdorf's Librettiſt alle dieſe Geſtalten aus der 
italieniſchen komiſchen Oper, vornehmlich jener da Pon— 
tes, herübergenommen hat. Allein ſie in die deutſche 
Oper eingeführt zu haben, iſt ausſchließlich ſein 
Verdienſt. 

Nach Mozart und Dittersdorf öffnet ſich eine 
große Kluft in der deutſchen komiſchen Oper, während 
die italieniſche in Domenico Cimaroſa's „Die heim— 
liche Ehe“ ein Werk erhielt, das auf Jahre hinaus vor— 
bildlich wirkte und ſogar noch auf Roſſinis „Barbier 
von Sevilla“ nicht ohne Einfluß blieb. Die eigentliche 
Vorherrſchaft treten aber nun die Franzoſen an, die 
aus den Errungenſchaften der deutſchen Meiſter in jeder 
Hinſicht Nutzen ziehen und aus der eigentlich komiſchen 
eine zweite liebenswürdige Operngattung ableiten: Die 
Spieloper. Adam, Mehul, Cherubini, Boiel— 
dieu, Auber ſind ihre hervorragendſten Vertreter. 
Ihren Werken, im Vereine mit jenen der älteren deut— 
ſchen Meiſter, verdanken wir die Opern unſeres Albert 
Lortzing, von denen noch ſpäter die Rede ſein wird. 

Zur Zeit, da die franzöſiſchen Komponiſten in 
den Vordergrund traten und die kleinen deutſchen und 
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Wiener Meiſter Süßmayer, Gyrowetz, Weigl, Win- 
ter, Zumſteg, Romberg ze. ihre ſchwachen Lichter 
vergeblich neben den glänzenden klaſſiſchen Geſtirnen 
des 18. Jahrhunderts zur Geltung zu bringen beſtrebt 
waren, blühte aber ſpeziell in Oeſterreich eine ganz 
eigenartige Gattung dramatiſcher Mufit empor: Die 
Zauberoper. Als ihre Stammutter iſt die „Die 
Zauberflöte“ anzuſehen. Aber dieſe Rieſin zeugte nur 
wunderlich-verkrüppelte und ſchwache Nachkommen.!) 
Mag man den Text zur Zauberflöte immerhin be⸗ 
lächeln, er hat doch wenigſtens eine Tendenz und dieſe 
heißt „Durch Nacht zum Licht“ oder „Durch Drangſal 
und Gefahr mutig und ſtandhaft zum Ziel“. Ihre 
Nachkommen, die Zauberopern W. Müller's und F. 
Kauer's, verfolgen aber keinen andern Zweck, als die 
Schauluſt der Menge durch eine ſeltſame, bunte, doch 
zumeiſt ganz unſinnige Handlung zu befriedigen. Und 
die Muſik zu dieſen dramatiſchen Kurioſitäten? Sie 
verdient die Bezeichnung volkstümlich, verwechſelt aber 
zuweilen leider dieſen Begriff mit trivial. Wenzel Müller 
iſt der Hauptvertreter der Zauberopernkomponiſten. 
Er iſt gleichzeitig der Repräſentant des Naturburſchen⸗ 
tums in der Muſik. Er ſingt, wie ihm der Schnabel 
gewachſen iſt. Voll köſtlicher Naivetät und wahrer 
Volkstümlichkeit ſind all ſeine Lieder und Gaſſenhauer; 
wenn er ſich aber emporreckt und bei einer ernſteren 
Situation pathetiſche Muſik machen will, dann wird 
er lächerlich und die Wirkung verpufft. Wo er aber 
in den Grenzen ſeiner Begabung zu bleiben verſtand, 
da iſt er köſtlich und dort ruht auch ſein Verdienſt um 
das humorvolle populäre Lied. 

1) Ueber die Zauberopertjiche Nohl's Broſchüre „Die 


Zauberflöte“, auch das Kapitel „Wenzel Müller“ in W. H. 
Riehl's „Muſikaliſche Charakterköpfe.“ 
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Etwas Gutes haben dieſe wunderlichen Opern 
doch bewirkt. Man wird gewiß nicht irre gehen, wenn 
man aus der Romantik der Zauberopern die deutſche 
romantiſche Oper überhaupt ableitet. Ihr erſter und 
größter Vertreter iſt Weber. Mit ſeinem „Freiſchütz“ 
hat er die deutſche Nationaloper geſchaffen. „O 
mein herrliches deutſches Vaterland, wie muß ich dich 
lieben, wie muß ich für dich ſchwärmen, wäre es nur, 
weil auf deinem Boden der Freiſchütz entſtand“, ruft 
Richard Wagner. Und in der Tat: der „Freiſchütz“ 
iſt deutſch bis ins innerſte Mark. Agathe, die liebende 
deutſche Jungfrau, Max, der treue deutſche Jüngling, 
Kaspar, der ſeltſame Kauz, Saufbruder und Myſtiker 
in einer Perſon, und der ganze deutſch-romantiſche Zauber 
des einſamen Förſterhauſes und der Wolffsſchlucht! 
Welch herrliche Charakteriſtik hat Weber für all dieſe 
Perſonen und die myſtiſchen Vorgänge der Handlung 
gefunden! Man braucht nur ein wenig die Ouvertüre 
zu analyſieren, um den deutſchen Geiſt Weber's in ſei— 
ner ganzen Größe zu erkennen. Nach einigen ſpannen— 
den Uniſono⸗Takten ſetzt gleich die volle, üppige Wald— 
romantik in dem prächtigen Hornquartett ein; bald 
darauf meldet ſich der Pferdefuß des wilden Jägers, 
das Grollen der Schickſalsmächte. Dann folgt das 
leidenſchaftlich dahinſtürmende Allegro, über deſſen 
wogenden Begleitfiguren plötzlich, wie das milde Auge 
Agathens, das weiche, tröſtende Klarinett-Solo ſchwebt. 
Und als ſich ſchließlich der Sturm verzogen hat, nach- 
dem die Leiden durchgekämpft ſind, iſt es nicht, als ob 
mit den beiden voll ausklingenden C-dur-Akkorden die 
Sonne glänzend hervorbrechen würde, zu welcher dann 
in vereinter Glückſeligkeit die Liebenden emporjubeln? 

Weber's Meiſteroper iſt wohl eigentlich ein mu⸗ 
ſikaliſches Schauſpiel. Es iſt keine vollſtändig tragiſche, 


136 Wiener Muſik- und Theater- Briefe. 


aber auch keine heitere Oper. Ihre Vorläufer in dra⸗ 
maturgiſcher Hinſicht find „Das unterbrochene Dpfer- 
feſt“ von Peter Winter und „Die Schweizerfamilie“ 
von Weigl. Dieſen ähnlich iſt eine ganze Gruppe von 
Opern, denen aber auch der leiſeſte Schatten eines tra- 
giſchen Momentes vollkommen fehlt. Die Handlung 
dieſer Opern iſt leichtgeſchürzt, ohne ſonderliche Span⸗ 
nung und Aufregung, hie und da mit einem heiteren 
Element oder komiſchen, zuweilen auch ſentimentalen 
Situationen durchſetzt. Es iſt die Gruppe der eigent- 
lichen Spielopern, als deren Hauptvertreter wir auf 
deutſchem Boden Kreutzer's „Nachtlager“ nennen. 
Der Ausgangspunkt dieſer Operngattung iſt aber Frank: 
reich, und an die Franzoſen ſchließt unmittelbar der 
deutſche humorvolle Albert Lortzing an. Von ihnen 
hat er die Leichtigkeit des melodiſchen Fluſſes, das 
Prickelnde und Geſchwätzige in der Begleitung erlauſcht, 
während er in der Charakteriſtik der Perſonen, vor⸗ 
nehmlich der komiſchen, mehr in Dittersdorf's und Mo⸗ 
zart's Bahnen wandelt. Eine eingehende muſikaliſche 
Vertiefung der Charaktere darf man bei ihm nicht 
ſuchen, wohl aber wird man, was die muſikaliſche Illu⸗ 
ſtration des Komiſchen anlangt, ihm ſeit Mozart die 
Palme zuerkennen müſſen. Von bewundernswürdiger 
Meiſterſchaft zeugen auch der Aufbau und die muſikaliſche 
Behandlung der Finale. Er erfaßt alles tändelnd und 
ſpielend. Die Sache klingt oft ſo einfach und leicht, 
daß man unwillkürlich denkt: das bringſt du wohl auch 
zuſtande. Möge man es verſuchen! Lortzing bezeichnet 
unbedingt den Gipfelpunkt der Spieloper. Was ſpäter 
auf dieſem Gebiete geſchaffen wurde, hält mit Lortzings 
Opern keinen Vergleich aus. Einesteils verfielen die 
Komponiſten in einen zu pathetiſchen, zu überladenen 
Stil, anderſeits ſtiegen ſie in die Tiefen der flachſten 


Die Volksoper. 137 


Unterhaltungsmuſik hinab und boten ſtatt erfriſchenden, 
belebenden Weines teils einen zu ſchweren, teils einen 
narkotiſierenden und ſchädlichen Trank. 

In Lortzings Bahnen wandeln nur noch drei Kom— 
poniſten, jeder aber blos in einem Werke: Flotow 
in der „Martha“, Nicolai in den „Luſtigen Weibern“ 
und Ig. Brüll im „Goldenen Kreuz“. Werke, wie 
Herm. Goetz' „Widerſpenſtige“, P. Cornelius „Bar— 
bier von Bagdad“ und endlich Wagner's „Meiſter⸗ 
ſinger“ knüpfen zwar dem Libretto nach an die komiſche 
Oper und Spieloper an, ſtehen aber bezüglich der mu— 
ſikaliſchen Behandlung bereits im Gebiete der großen 
Oper. 

Ein Garten voll zarter Blumen und Bäumchen 
tut ſich vor den Blicken der Leiter der Volksoper auf 
— mögen dieſe die geſchickten Gärtner ſein, um die 
heiklen Gewächſe lebensfähig zu erhalten, möge aber 
auch das Volk von Wien das ſeine beitragen, daß die 
Bäumchen wachſen, blühen und Früchte tragen! 

Die Direktion der Volksoper möge nie Zweck und 
Ziel ihres Unternehmens aus dem Auge verlieren und 
auf Abwege geraten. Der Zweck ſei vor allem die Hebung 
des muſikaliſchen Geſchmackes im Publikum. Das Reper- 
toire bilde ein kräftiges Gegengewicht zu jenem des 
Theaters an der Wien und des Karltheaters. Operetten— 
komponiſten ſollten die Tore der Volksoper bomben— 
ſicher verſchloſſen finden. Das Ziel aber ſei die Bildung 
eines feſten Spielplanes, beſtehend aus alten und neuen 
Werken, welche den Titel Volks- oder komiſche Oper 
wahrhaft verdienen. Sehr erfreulich wäre es, wenn, 
wenigſtens im Anfange, bei der Repertoirebildung eine 
gewiſſe hiſtoriſche Ordnung eingehalten würde, denn 
das volle Verſtändnis für neuere Werke kann nur durch 
die Kenntnis der Entwicklung der ganzen Gattung be— 
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wirkt werden. Wir ſind nicht ſo antiquariſch geſinnt, 
um vielleicht einer Vorführung Scarlattiſcher oder der 
denn doch etwas zu harmloſen Hiller'ſchen komiſchen 
Opern das Wort reden zu wollen, aber auf Ditters- 
dorf möchten wir die Aufmerkſamkeit lenken. In einer 
vernünftigen Bearbeitung würde ſein „Doktor und 
Apotheker“ gewiß einen intereſſanten und lehrreichen 
Abend ſchaffen, denn dieſe Oper enthält, wie wir bereits 
andeuteten, ſo ziemlich das ganze Rüſtzeug der Opern 
Lortzings. Von klaſſiſchen Volksopern ſei vornehmlich 
noch auf Mozart's „Entführung“, die beiden Sing⸗ 
ſpiele Schuberts und auf Webers prächtigen „Abu 
Haſſan“ aufmerkſam gemacht. Schließlich möge die 
Direktion aber auch nicht vergeſſen, daß es lebende 
Komponiſten gibt! Das Feld der eigentlichen komiſchen 
und Spieloper liegt zwar augenblicklich entſetzlich brach, 
allein die Aufführungen ſo vieler guter älterer Werke 
können leicht auf einen unſerer zeitgenöſſiſchen Ton⸗ 
künſtler befruchtend wirken, deſſen Kraft zwar nicht 
für die große Oper reicht, der aber auch nicht in die 
Niederungen der Operette hinabſteigen will. Ignaz Brüll 
und Friedrich Smetana haben den Beweis geliefert, 
daß man auch noch nach, oder beſſer geſagt, trotz 
Wagner ſchlichte dramatiſche Muſik ſchreiben kann. Viel⸗ 
leicht finden die beiden Tonkünſtler in Wien einen Nach⸗ 
folger. Welcher wahre Muſikfreund würde ihn nicht 
willkommen heißen?! 


Die Eröffnung 
der Wiener Dolksoper, 


Am 15. September trat in Wien ein Unternehmen 
in's Leben, welches, falls ein günſtiger Stern über 
ſeiner Entwicklung waltet, nicht nur in muſikaliſcher, 
ſondern auch kultureller Hinſicht von großer Bedeutung 
werden kann. An dem obengenannten Datum fand 
im Jubiläumstheater die erſte Vorſtellung der neu— 
gegründeten Volksoper ſtatt. 

Das Theater am Währinger Gürtel war in der 
letzten Saiſon ein rechtes Schmerzenskind der Wiener 
Muſikfreunde. Der ehemalige Direktor Adam Müller— 
Guttenbrunn hatte das Haus in einer nichts 
weniger als günſtigen finanziellen Lage und unter 
ſchweren Bedingungen an Herrn Rainer Simons, 
einen Reichsdeutſchen, abgetreten. In der verfloſſenen 
Spielzeit konnte man über die eigenen Ziele des 
neuen Leiters noch kein Urteil faſſen, da ihm Müller— 
Guttenbrunn vertragsmäßig eine ganz ſtattliche Zahl 
unaufgeführter, neuer Schauſpiele und Poſſen übergab, 
die er noch unter feiner Direktion zur Aufführung an- 
genommen hatte. Die meiſten dieſer Stücke hätte Herr 
Simons nur gegen bedeutende Autoren-Pönale los⸗ 
ſchlagen können. Es blieb ihm alſo nichts anderes 
übrig, als ſein Repertoire nach dem Geſchmack ſeines 
Vorgängers zu modeln. 
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Eine Lieblingsidee Direktor Simons war es von 
jeher, in ſeinem Theater nicht nur Poſſen und Schau⸗ 
ſpiele, ſondern auch Opern aufzuführen. Er erfaßte 
daher freudig die Gelegenheit, als ihm von dem Kon— 
ſortium, das ſich die Gründung eines Volksoperntheaters 
in Wien zur Aufgabe geſtellt hat, das Angebot gemacht 
wurde, bis zur Erbauung eines eigenen Hauſes der 
Volksoper in ſeinem Theater eine Heimſtätte zu bereiten. 
Von nun an wird der Spielplan des Jubiläumstheaters 
wöchentlich zwei- bis dreimal Opernabende aufweiſen. 
Werden dieſe vom Publikum fleißig beſucht, ſo wird 
dies ein günſtiges Omen für die Spieloper bedeuten 
und dann wird vielleicht ſchon in wenigen Jahren der 
Wiener Muſikfreund ein eigenes Haus begrüßen können, 
über deſſen Pforte das Wort „Volksoper“ glänzt. 

Es wäre wahrlich an der Zeit, daß ſich das 
Wiener Volk einmal auf ſich ſelbſt beſinnen und aus 
dem gefährlichen muſikaliſchen Duſel erwachen würde, 
in den ihn die teils unverſchämt zuſammengeſtohlenen 
ſüßlichen, ſentimental-verlogenen, teils ganz trivialen 
Melodien der jüngſten Operetten eingelullt haben. 

Iſt Wien überhaupt eine Muſikſtadt? Vor wenigen 
Jahren hörte man ernſter Denkende auf dieſe Frage 
mit trauriger Miene die Antwort erteilen: „Wien 
war eine Muſikſtadt!“ Ja, beim Himmel, das war 
ſie! Welche andere Stadt der Welt hat eine ſo ſtolze 
Reihe von Tondichtern aufzuweiſen? Wo wurden ſo 
viele unſterbliche Meiſterwerke geſchaffen wie hier? 
Gluck beginnt den ernſten Reigen und Brahms be— 
ſchließt ihn. Zwiſchen dieſen beiden Polen glänzt das 
klaſſiſche Dreigeſtirn Haydn, Mozart, Beethoven! Allein, 
wenn in einer Stadt ein oder zwei große Muſiker 
leben und um ſich eine Schar eifriger Jünger ver— 
ſammeln, ſo verdient ſie noch lange nicht den Namen 
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Muſikſtadt. Soll ihr dieſe Bezeichnung mit vollſtem 
Rechte gebühren, ſo muß ſich auch in der Bevölke— 
rung ein reges Intereſſe für Muſik geltend machen. 
Die Geiſtesariſtokratie und das beſſere Volk müſſen 
einig ſein in der Liebe zur Muſik, in der Verehrung 
der großen Meiſter, und dieſe Liebe muß ſich auch 
öffentlich in ſpontaner Weiſe kundgeben. In dieſem 
Sinne war nun Wien ſeit Jahren keine Muſikſtadt 
mehr. Man ſchlage eine vergilbte Zeitung vom Ende 
des 18. Jahrhunderts nach, um zu erfahren, mit welcher 
Anteilnahme ein Werk wie Mozarts „Entführung“ oder 
Dittersdorfs „Doktor und Apotheker“ begrüßt wurde. 
Man leſe über die enthuſiaſtiſche Aufnahme von Haydns 
beiden Oratorien und man wird erſt erkennen lernen, 
was es heißt, wenn die breiten Maſſen von der Ge— 
walt eines echten Kunſtwerkes ergriffen werden. 
Vergleichen wir mit dieſen Berichten die Beob— 
achtungen, die man in den letzten Jahren in den 
Wiener Konzertſälen machen konnte. Erſtlich dominiert 
einmal ſtets der Perſonenkultus. Der Virtuoſe, der Diri— 
gent, der Primgeiger iſt es, um deſſenwillen man das 
Konzert beſucht; das zur Aufführung gelangende Kunſt— 
werk iſt Nebenſache. In den philharmoniſchen Konzerten 
werden die herrlichſten Symphoniewerke alter und neuer 
Zeit in der bewunderungswürdigſten Weiſe aufgeführt. 
Für wen? Für einige Konſervatoriſten und Muſikfreunde 
im Stehparterre. Das Gros des Barquet- und Logen— 
publikums beſteht aus blaſierten, gänzlich unmuſikaliſchen 
Ariſtokraten und ſolchen Bürgerlichen, die es als das 
größte Pech ihres Lebens betrachten, keine ſo und ſo— 
viel zackige Krone im Schnupftuch tragen zu dürfen. 
Im Geſellſchaftskonzert ſieht das Publikum nicht 
viel anders aus. Die Muſikverſtändigſten wirken hier 
noch dazu im Chore mit. In den Konzerten der 
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Singakademie fanden wir das gleiche Bild und über- 
dies eine gähnende Leere. In den Quartettvereini⸗ 
gungen beſteht faſt nur das Stehparterre aus Muſik⸗ 
liebhabern und Muſikern von Fach. Was dort ſitzt, 
tut dies, weil es zum bon ton gehört, bei Roſé oder 
Prill Sitze abonniert zu haben. 

Wenn man dies Treiben unbefangen beobachtete, 
mußte man ſich unwillkürlich die Frage vorlegen: 
Sollte unſer heutiges Wien wahrlich ſo wenig echte 
Muſikfreunde aufweiſen? Wo bleibt die mittlere Klaſſe? 
Man ſieht ja ſtets nur Angehörige der oberen Zehn⸗ 
tauſend im Parquett und zumeiſt Muſikſtudierende im 
Stehparterre. Die Gründung des Wiener Konzert— 
vereines brachte Licht in dieſe dunkle Sache und legte 
plötzlich klar, daß die Muſikſtadt Wien eigentlich nie 
zu exiſtieren aufgehört hatte, wohl aber eine Art Dorn- 
röschenſchlaf hielt. Der Wiener Konzertverein beran- 
ſtaltete unter Löwes Leitung jede Woche (einmal 
Dienstag, einmal Mittwoch) ein Konzert zu mäßigen 
Abonnementspreiſen, und ſiehe da — der große Muſik⸗ 
vereinsſaal konnte die Menſchen nicht faſſen. Da viele 
kein Abonnement mehr erhalten konnten, wurden bald 
„populäre Konzerte“ (doch mitklaſſiſchem Programm) 
eingeführt und zwar Sonntag nachmittags. Was ge⸗ 
ſchah? Der Saal wimmelte von Profeſſoren, Lehrern, 
Kaufleuten, Studenten und alle lauſchten voll Andacht 
der Symphonie militaire von Haydn, der g-moll-Sym- 
phonie Mozarts. Wenn aber gar Beethoven mit ſeiner 
fünften angerückt kam, da war es eine Freude, bei der 
Löſung der großartigen Spannung vor dem letzten 
Satz die vielen verklärten Geſichter zu beobachten. 

Woher kamen nun auf einmal dieſe vielen Muſik— 
enthuſiaſten? Warum beſuchten ſie dieſe Konzerte 
und nicht jene der Philharmoniker? Die Antwort iſt 
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höchſt einfach. Weil der Konzertverein ein den mitt- 
leren Ständen und Sonntags ſogar ein ſelbſt dem 
Minderbemittelten bequem erſchwingliches Eintrittsgeld 
einführte. Nun iſt plötzlich Wien wieder eine Muſik— 
ſtadt. Der arme Teufel hat es nicht mehr nötig, 
Muſik nur zuhauſe zu genießen, im Wiener Konzert— 
verein kann er die Symphonien unſerer Altmeiſter, 
die Werke unſerer aufſtrebenden Jungen in ihrer ganzen 
Fülle auf ſich wirken laſſen. 

Was nun die neuzugründende Volksoper anlangt, 
ſo iſt von ihr zu hoffen, daß ſie eine ähnliche Miſſion 
erfüllen werde, wie der Konzertverein. Sie wird all 
jenen, denen die Hofoper ob ihrer Teuerung nur 
wenigemale im Jahr zugänglich iſt, und die ſich ander— 
ſeits in einem Operettentheater keinen moraliſchen Katzen— 
jammer holen wollen, willkommene Gelegenheit bieten, 
ihre muſikaliſch⸗dramatiſchen Bedürfniſſe zu befriedigen. 

Mit Webers „Freiſchütz“ wurde am 15. Sep⸗ 
tember 1904 ein prächtiger Anfang gemacht. Es wäre 
unbillig, von einem Perſonal, das ſich eben erſt aus 
allen Weltgegenden zuſammengefunden hat, und von 
einem Orcheſter und Chor, die noch in der Schulung 
begriffen ſind, eine abgerundete Vorſtellung zu ver— 
langen. Was geboten wurde, berechtigte aber zu den 
ſchönſten Hoffnungen. In Alexander von Zemlinsky 
hat die Direktion einen trefflichen Dirigenten gefunden, 
der ſich nur beſtreben ſollte, gewiſſe Eigenſinnigkeiten 
ſeines ſonſt gewiß ausgezeichneten Vorbildes, Guſtav 
Mahler, abzuſtreifen. Die Ouverture vom Orcheſter 
mit Hingebung geſpielt, wurde etwas arg zerpflückt. 
Im Verlaufe der einzelnen Nummern zeigte aber der 
junge Dirigent ſtets eine ſichere Hand und einen feinen 
Geſchmack. Direktor Rainer Simons führte ſelbſt 
die Regie. Sie war feinſinnig, der Auftritt des Max 
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in der Wolfsſchlucht ſogar muſterhaft. Eine kleine 
Verirrung paſſierte indeſſen doch. Die Neuinſzenierung 
des mitternächtigen Spukes bietet große Schwierigkeiten. 
Entweder wird die Sache zu nüchtern, oder zu bom- 
baſtiſch. Der Mittelweg iſt ſchwer zu finden. Herr 
Simons fand ihn ſo ziemlich — bis auf eine Anzahl 
Gerippe, die er auf „vier“ aus den Schluchten 
ſpringen und einen Sarg verſenken ließ. Dieje jchlot- 
ternden Skelette, obzwar täuſchend realiſtiſch, erinnerten 
denn doch gar zu lebhaft an die Kolportage-Geiſter⸗ 
romane. 

So wäre alſo der Grundſtein zur Volksoper 
gelegt. Die Leitung des Unternehmens hat in der 
Eröffnungsvorſtellung den beſten Willen gezeigt. Sache 
des Publikums wird es nun ſein, das ſchön begonnene 
Werk durch kräftige Unterſtützung zur Blüte zu bringen. 
Das Volk von Wien hat ſich jetzt zu entſcheiden, ob 
es weiter im Theater an der Wien und im Karltheater 
„ſumpfen“ will, oder ob es mit der Zeit auch an 
feineren muſikaliſchen Darbietungen Gefallen finden 
kann. Die Direktion möge ihre Hoffnung auf die Größe 
Wiens ſetzen. Es wird hier ſtets Menſchen geben, 
für welche die Operette, wie ſie an der Wien und in 
der Leopoldſtadt gepflegt wird, den Himmel aller dra⸗ 
matiſchen Muſik bedeutet (ich ſehe hier von dem eigent- 
lichen Anziehungspunkt ganz ab). Es werden ſich aber 
in Wien auch ſtets Muſikfreunde finden, die in den 
Ruf einſtimmen: „Nieder mit der Operette! Es lebe 
die komiſche Oper!“ 


Die Mulikfailon 1904—5. 


(Wien, im Mai 1905.) 

Die Opern⸗ und Konzertſaiſon 1904—5 war un⸗ 
beſtreitbar eine der intereſſanteſten ſeit einer langen 
Reihe von Jahren. Was an dem Muſiktreiben des 
letzten Winters vor allem angenehm auffiel, war ein 
friſcher, freier Zug. Ein ehrliches Beſtreben, Gedie— 
genes, in erſter Linie aber Neues zu bieten, beſeelte 
die Leiter der Konzertvereine. 

Wien war in den letzten Jahren auf dem Ge— 
biete der Muſik eine durchaus konſervative Stadt ge— 
worden und dies vielleicht nicht zum geringſten Teile 
infolge einer derartig geſinnten, führenden Tageskritik. 

Neuheiten tauchten in den Konzertſälen nur ſpo— 
radiſch auf und wurden zumeiſt von einem Großteil 
des Publikums mit Unwillen oder höchſtens ſtiller 
Reſignation hingenommen, von der Kritik aber, u. zw. 
gerade von der ausſchlaggebenden, mit Nichtbeachtung 
oder äußerſt ſcharfem Tadel ausgezeichnet. 

Im Auguſt des verfloſſenen Jahres ſtarb nun 
jener Mann, der bisher für das Gros der Wiener 
Konzertbeſucher und vieler Kritiker mit ſeinen Urteilen 
tonangebend war, ja den man ſogar ſcherzhaft den 
„Muſikpapſt“ nannte. Ich meine Eduard Hanslid. 
Es iſt hier nicht der Ort, noch iſt es der Zweck dieſer 
Zeilen, eine Charakteriſtik Hanslicks als Kritiker zu 
geben, es muß aber angedeutet werden, daß er, trotz 
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ſeiner vielſeitigen muſikaliſchen Bildung und ungeachtet 
ſeines ſcharfen Verſtandes doch ein Muſikäſthetiker war, 
der allzu einſeitig auf ſeinen in der Schrift „Vom 
muſikaliſchen Schönen“ aufgeſtellten Grundſätzen ver- 
harrte und ſolcherart der mit Rieſenſchritten weiter⸗ 
greifenden modernen Muſikentwicklung nicht zu folgen 
vermochte. 

Wohl gibt es in Wien noch immer Muſikkritiker, 
die im Fahrwaſſer Hanslicks ſegeln; dieſe ſprechen aber 
zu einem Publikum, das ſich glücklicherweiſe blutwenig 
um Muſik kümmert. Die gegenwärtigen Kritiker der 
in Wien meiſtgeleſenen Organe (Dr. Korngold in der 
„Neuen Freien Preſſe“ und L. Karpath im „Neuen 
Wiener Tagblatt“) ſind beſtrebt, bei aller Wahrung 
der Grundſätze der Schönheit, doch auch dem beachtens- 
werten Neuen Gerechtigkeit widerfahren zu laſſen. 

Sehen wir nun zu, wie ſich das Wiener Muſik⸗ 
leben unter dieſen Symptomen einer nahenden neuen, 
beſſeren Aera der Kritik entwickelte. 

Zunächſt die Oper. An dieſem Inſtitute ſieht es 
wohl mit Erſtaufführungen am wenigſten erfreulich 
aus. Vor allen bleiben ſie der Zahl nach weit hinter 
jenen an anderen deutſchen Hoftheatern zurück, ferner 
fehlen die Uraufführungen gänzlich. Direktor Mahler 
iſt — und vielleicht nicht mit Unrecht — etwas ängſt⸗ 
lich. Er ſoll einen förmlichen Schwur getan haben, 
ſolange er Direktor der Wiener Hofoper iſt, nie ein 
Werk zum allererſten Male aufzuführen, ſondern nur 
anderwärts Bewährtes anzunehmen. Dieſer Beſchluß 
wurzelt natürlich in der genauen Kenntnis der Wiener 
Verhältniſſe. Der Direktor kennt den Geſchmack der 
Wiener „oberen Zehntauſend“ und fürchtet, daß ihn 
der meiſtzahlende Teil des P. T. Publikums nach ein 
bis zwei Vorſtellungen völlig im Stiche läßt und nun 
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ein Defizit entſteht, das 3 Meiſterſinger-, 5 Cavalleria— 
und 6 Balletvorſtellungen nicht auszugleichen vermögen. 
Mahler hält ſich alſo vorzugsweiſe an das beliebte 
Aeltere. 

Bis zum Jänner leiſtete die Oper ſo gut wie 
gar nichts an Neuheiten. Wohl wurde Beethovens 
„Fidelio“ mit viel Aufwand vollſtändig neu inſzeniert, 
von Mahler teilweiſe ſogar in der Folge der Schau— 
plätze der Handlung etwas umgemodelt und das Werk 
in dieſer Geſtalt von einigen Muſikfreunden ſogar 
„eine Offenbarung“ genannt. Für meine Perſon muß 
ich geſtehen, daß ich die betreffenden Panegyriker nicht 
begreife. Ein Muſiker, dem die Schönheiten und die 
großartige Charakteriſtik der Fidelio-Muſik erſt durch 
Inſzenierungskünſte und durch Verſchiebung einiger 
Szenen zum Bewußtſein kommen, iſt meines Erachtens 
zu bedauern. Zu loben iſt in der Mahler'ſchen Be— 
arbeitung die Verwendung der Ouverturen. Die E-dur- 
Ouvertüre bereitet mit ihrem munteren Fluſſe lediglich 
auf die erſte, mehr ſcherzhafte Szene vor, wird daher 
zu Anfang geſpielt, während die große „Leonoren“- 
Ouverture Nr. 3 während der Verwandlung vom Kerker 
zum Gefängnishof, als quaſi muſikaliſche Rekapitulation 
der ganzen Handlung, vollkommen richtig ihren Platz 
findet. 

Die Oper „Lakme“ von Delibes, welche vor 
20 Jahren in Paris das Licht der Rampe erblickte, 
verunſtaltete erſt in der Saiſon 1904—5 das Reper— 
toire der Wiener Hofoper. Es war ein totgeborenes 
Werk, das uns ſofort wieder hätte geſtohlen werden 
können. Text und Muſik unter aller Kritik! 

Neben dem „Fidelio“ und der unglückſeligen 
„Lakme“ bildeten bis Jänner Wagners „Nibelungen“ 
und die bereits bis zum Ueberdruß abgedroſchenen und 
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den äſthetiſchen Geſchmack keineswegs fördernden jung⸗ 
italieniſchen Opern „Cavalleria“ und „Bajazzo“ das 
Repertoire. 

Erſt im Februar entſchloß ſich Mahler, den nach 
Neuheiten dürſtenden Wiener Muſikfreunden gerecht 
zu werden. Zuerſt griff er nach zwei Einaktern, von 
denen der eine „Die Abreiſe“ von d' Albert, 
bereits 1900, der andere „Das war ich“, von Leo 
Blech, etwa 2 Jahre ſpäter wirklich neu geweſen 
waren. Beide ſind keineswegs bedeutende, aber immer- 
hin intereſſante Werkchen. Der „Abreiſe“ gebührt in 
muſikaliſcher Beziehung der Vorzug. D' Albert wird 
dem Titel „muſikaliſches Luſtſpiel“ in ſeiner feinen, 
zierlichen, thematiſch und melodiſch ſtellenweiſe recht 
reizvollen Muſik vollkommen gerecht. Ein prächtiges 
Muſikſtück, von den Philharmonikern glänzend vor⸗ 
getragen, iſt die Ouverture. In Blechs „Das war 
ich“, einer ſchlichten Dorfidylle, ſteht hingegen der 
ſchwere, kontrapunktiſch komplizierte Stil in allzu 
ſchroffem Gegenſatz mit der Einfachheit der anekdoten— 
haften Handlung. | 

Beide Opern hatten wenig Erfolg; jie mußten bald 
vom Repertoire verſchwinden. Sie hätten eine beſſere 
Aufnahme verdient und das Publikum der Hofoper 
ſtellte durch die Ablehnung der beiden Werke ſeinem 
Geſchmacke nicht gerade das beſte Zeugnis aus. 

Hart vor Oſtern brachte endlich die Hofoper das 
Ereignis der Saiſon, die romantiſche Oper „Die Roſe 
vom Liebesgarten“, von Hans Pfitzner. Man 
wird gut tun, ſich dieſen Namen auch dort zu merken, 
wo Pfitzners Oper ihrer ungeheuren Schwierigkeiten 
wegen nicht zur Aufführung gelangen kann, denn 
Pfitzner iſt ein Vollblutmuſiker, der auch auf anderen, 
dem allgemeinen Publikum leichter zugänglichen Ge— 
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bieten Ausgezeichnetes geleiſtet hat und jedenfalls noch 
leiſten wird. In ſeiner „Roſe vom Liebesgarten“ muß 
man ſich vorerſt mit dem von James Grun (einem 
in England lebenden Deutſchen) verfaßten Textbuch 
befreunden. Dieſes bedarf allerdings einigen Studiums, 
denn die Handlung iſt kompliziert und ſetzt ſich aus 
einem Gemiſch von Motiven zuſammen, zu welchem 
Werke wie Fauſt, Zauberflöte, Verſunkene Glocke und 
Parſifal einige Ideen beiſteuerten. Die Diktion des 
Textes iſt vollkommen wagneriſch. Um ſo erſtaunlicher 
und verdienſtvoller iſt es daher, daß Pfitzner in ſeiner 
Muſik ſich von der muſikaliſchen Ausdrucksweiſe 
des Bayreuther Meiſters zu emanzipieren verſtand. 
Das Wagner'ſche Prinzip, d. h. die Vermeidung von 
Duetten, Terzetten, Enſembles, ſowie die Vorherrſchaft 
des Sprechgeſanges iſt zwar gewahrt, aber ſo, wie 
Wagner beiſpielsweiſe im Triſtan ein ganz anderer 
iſt, als in den Meiſterſingern, ſo iſt auch Pfitzners 
Oper weit entfernt von einer Wagnernachahmung. 

Die Eigenart der Muſik in der „Roſe“ liegt 
weniger in glanzvoller Schönheit, als vielmehr in einer 
ſeltſamen Orcheſtration und dem großartigen Erfaſſen 
der Situationen. Die Stimmungen werden nicht nur 
durch das Bühnenbild erzeugt, ſondern erſcheinen, ton— 
maleriſch im beſten Sinne, auch im Orcheſter. Im 
Ganzen iſt das Werk hochpoetiſch und all der roman: 
tiſche Zauber, der uns in unſeren Kindertagen aus einem 
herrlichen Märchenbuch entgegenduftete, er erſteht hier, 
mit Böcklinſchen Augen geſehen und von philoſophiſchem 
Geiſte durchtränkt, in wechſelvollen Bühnenbildern vor 
unſeren Blicken. Mit der Vorführung von Pfitzners 
„Roſe vom Liebesgarten“ hat Mahler den Fehlgriff, 
den er mit der Wahl der „Lakme“ vollführte, glänzend 
wieder gut gemacht. 
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Seit 15. September 1904 beſitzt Wien noch ein 
zweites Operntheater, nämlich das Kaiſer⸗Jubiläums⸗ 
Stadttheater an der ehemaligen Währingerlinie. Der 
Spielplan dieſer Bühne hatte in der letzten Saiſon 
große Aehnlichkeit mit jenen der Provinztheater. Alle 
Gattungen der dramatiſchen Darſtellungen wurden ge- 
pflegt, ausgenommen die Operette. Wie rühmenswert 
juſt dieſe Ausnahme iſt, braucht wohl einem ernſten 
Leſer gegenüber nicht ſonderlich betont zu werden. Die 
„Kinderkrankheiten“ hatte die Oper am Währingergürtel, 
Dank ihrer trefflichen muſikaliſchen wie artiſtiſchen Lei⸗ 
tung, bald glücklich überwunden und ſteht nun, von 
einigen Mißſtänden im Orcheſter abgeſehen, etwa auf 
der Höhe einer größeren Provinzbühne, (Brünn oder 
Graz). Das Repertoire ſetzte ſich im erſten Spieljahre 
durchwegs aus guten älteren Werken zuſammen, nur 
hart vor Weihnachten erſchien eine Novität „Der Ko— 
bold“ von Siegfried Wagner. 

Das beſte, was dieſer kecke Muſikrecke, deſſen 
muſikaliſches Los keineswegs beneidenswert iſt, bis 
jetzt geſchaffen hat, iſt ſeine Erſtlingsoper „Der Bären— 
häuter“. In dieſem Werke gab er der Muſikwelt 
förmlich das Verſprechen, ein Eigener zu werden. Leider 
machte er im „Herzog Wildfang“ ein ſo gewaltiges 
salto mortale in das Gebiet des muſikaliſchen Nirwana, 
daß er ſeinen an Zahl nicht geringen Spöttern neue 
Nahrung zu Witzeleien und kräftigen Ausfällen bot. 
Im „Kobold“ bewegt ſich Jung-Siegfried zwar wieder 
etwas in aufſteigender Linie, aber mehr als in all ſeinen 
früheren Werken ſitzt hier der Herr Papa im Orcheſter. 
Was ſich im Kobold Gutes findet, iſt ſeinem großen 
Vater, oder, da Siegfried zuweilen auch volkstümliche 
Töne anſchlägt, guten Meiſtern der deutſchen komi— 
ſchen Oper entlehnt. Das Schaffensziel Siegfried 
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Wagners geht, ſoweit es ſich bisher erkennen läßt, 
dahin, die Errungenſchaften ſeines Vaters auf dem Ges 
biete des Tondramas auf die volkstümliche, mehr heitere 
Oper zu übertragen. Meines Erachtens ein fruchtloſes 
Beginnen, denn jenen Muſikſtil, den Siegfried Wagner 
ſchreibt, wird das allgemeine Publikum nie und nimmer 
begreifen lernen. 

Was die großen Wiener Chorvereinigungen an— 
langt, ſo geizten dieſe heuer mit Novitäten und dies 
aus dem einfachen Grunde, weil gegenwärtig ein er— 
ſchreckender Mangel an wirkungsvollen neuen Oratorien 
und Kantaten herrſcht. Die intereſſanteſten Konzerte 
bot in dieſer Saiſon die Singakademie. Sie führte u. a. 
die große C-moll-Meſſe von Mozart unter der Leitung 
Wilhelm Kienzls und Roſſinis Stabat mater 
unter der Direktion Lafites auf. Die Mozartſche Meſſe 
iſt, Dank der geſchickten Vervollſtändigung der unfertigen 
Teile durch den Hofkapellmeiſter Schmitt in Dresden, 
nun zu einem Werke angewachſen, das ſich neben J. 
S. Bachs H-moll-Meſſe und Beethovens „Missa 
solemnis“ ſehen, oder beſſer geſagt, hören laſſen kann. 
Beide Werke find Mozarts C-moll Meſſe an Tiefe des 
Gefühlsausdruckes überlegen, aber was den techniſchen 
Teil, insbeſondere die Kontrapunktik anlangt, hält ſie 
mit den beiden genannten getroſt einen Vergleich aus. 
Die Meſſe ſteht in faſt allen Nummern unter dem Ein- 
fluſſe Bachs und Händels, nur eine Arie bewegt ſich, 
dem Geſchmacke der Zeit (1782) Rechnung tragend, in 
der Koloraturmanier Haſſes und Grauns. 

Hinſichtlich Neuerſcheinungen auf dem Gebiete der 
Symphonie ſtand, wie alljährlich, auch diesmal der 
„Wiener Konzertverein“ wieder obenan. Dieſe überaus 
tüchtige Vereinigung macht, unter der Leitung ihres 
modern geſinnten Dirigenten Ferdinand Löwe, von 
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Jahr zu Jahr bedeutendere Fortſchritte und gibt nun 
den Philharmonikern, was Tonbildung und Zuſammen⸗ 
ſpiel betrifft, faſt nichts mehr nach. Zwar iſt auch der 
Wiener Konzertverein mit Uraufführungen äußerſt vor⸗ 
ſichtig, aber was in München oder Berlin die Feuer⸗ 
probe beſtand, führt Löwe ſeinem Stammpublikum ſo⸗ 
bald als möglich vor. Einer der Lieblinge Löwes iſt 
Anton Bruckner und als Bruckner-Dirigent ſoll der 
Leiter des Wiener Konzertvereines ganz einzig daſtehen, 
da er die Anleitung zur Interpretation dieſer eigen⸗ 
artigen Werke zum großen Teil noch vom Komponiſten 
ſelbſt empfing. Drei von den neun Symphonien Bruck⸗ 
ners prangen alljährlich auf dem Programme des Wiener 
Konzertvereines, während die Philharmoniker ihrem 
noch immer teils konſervativen, teils unmuſikaliſchen 
Publikum höchſtens die IV. und VII. vorzuſetzen wagen. 

Von den Symphonikern modernſter Richtung ges 
nießt im Konzertverein ſelbſtverſtändlich Richard Strauß 
den Vorzug. Dieſem Symphoniker iſt es ungemein 
ſchwierig, Gerechtigkeit widerfahren zu laſſen. Das 
Prädikat ſchön kann man ſeinen Werken kaum ver⸗ 
leihen, im Gegenteil, ſie verſteigen ſich zuweilen direkt 
in das Reich der ſogenannten Kakophonie, aber das an 
ihnen Bewunderungswürdige iſt die techniſche Arbeit. 
Von dem Prinzipe der Programm-Muſik will ich hier 
ſchweigen. Oberflächliche Muſiker ſind mit dem Urteil 
raſch fertig und meinen: „Strauß' ſymphoniſche Dich⸗ 
tungen ſind keine Kunſtwerke, da eine ſolche Häufung 
von Mißklängen, ſolche Formloſigkeit, bald jemand zu⸗ 
ſtande bringt“. — Dieſes Urteil iſt grundfalſch. Denn 
jeder andere, der Strauß nachahmen will, bringt etwas 
einfach nicht mehr Anhörbares heraus. Richard Strauß' 
Kompoſitionen haben aber alle ein prägnantes Geſicht 
und trotz vieler Mißklänge und ſcheinbarer Formloſig⸗ 
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keit doch eine muſikaliſche Struktur. Und hierin liegt 
die Kunſt und der Kunſtwert dieſer Werke. Wer die 
moderne Kontrapunktik ſo frei zu verwerten, die Form 
ſo kühn zu ſprengen verſteht, muß Kontrapunkt und 
Formlehre vor allem meiſterhaft zu beherrſchen gelernt 
haben. 

Hart vor der fröhlichen, ſeligen Weihnachtszeit 
ließ auch ein junger Wiener orcheſtraler Neuerer eines 
ſeiner Werke, nämlich ſeine III. Symphonie in einem 
außerordentlichen Konzerte zur Aufführung bringen. 
Es iſt dies der oben oftgenannte Direktor der Hofoper 
Guſtav Mahler. Richard Strauß iſt ein aufrichtiger 
Programmuſiker, Mahler ein verkappter. Die ſym— 
phoniſchen Dichtungen von Strauß führen Ueberſchriften, 
ja ſogar einzelne Themen ſind benannt. Mahler ſtellt 
ſich im geheimen ein Programm und tritt vor den 
Hörer als reiner Symphoniker. Ergötzlich iſt es dann, 
zu leſen, wie manche Kritiker bemüht ſind, den Sym— 
phonien ein Programm unterzulegen, d. h. heraus- 
zufinden, was ſich der Tonkünſtler während des Schaffens 
dachte. — Rein muſikaliſch betrachtet, ſucht Mahler 
Richard Strauß in der Großzügigkeit der Anlage und 
vor allem in der Maſſe der Inſtrumente zu überbieten. 
In ſeiner III. zeigt er aber, daß er ihm in äſthetiſcher 
Hinſicht ſtellenweiſe überlegen iſt. Ein Schwelgen in 
Schönheit der Akkorde, wie es Mahler beiſpielsweiſe 
in dem Schlußadagio des obgenannten Werkes vollführt, 
findet ſich meines Wiſſens bei Richard Strauß nirgends. 
Leider verfällt Richard Strauß in der Bezeichnung der 
Themen, Mahler in der Anbringung unvermittelter 
Effekte öfters ins Kindiſche. 

Guſtav Mahler iſt auch Ehrenmitglied eines 
Vereines, der erſt in dieſer Saiſon gegründet wurde, 
und den ſtolzen Namen „Vereinigung ſchaffender Ton⸗ 
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künſtler“ führt. Die „ordentlichen“ Mitglieder ſind 
meiſt ſehr junge Leute, die noch irren und taſten. Ihre 
diesjährigen Konzerte konnte ich leider nicht beſuchen. 
Was mir darüber zu Ohren kam, läßt ſchließen, daß 
die Werke, welche zur Aufführung gelangten, ſagen wir 
— jugendlich waren. 

Zwei äußerſt beachtenswerte junge Talente lernten 
wir hingegen in zwei Konzerten des „Anſorge-Vereines“ 
kennen. Es ſind dies der muſikaliſche Lyriker Theodor 
Streicher und der vornehmlich für Orgel und Klavier 
komponierende Max Reger. Beide Namen werden 
bald in allen Häuſern, wo man gute Muſik treibt, mit 
Ehren genannt werden. 

So könnten wir denn auf eine ſelten reiche und 
angeregte muſikaliſche Saiſon zurückblicken. Wird ſich 
das muſikaliſche Leben der kommenden Jahre auf der 
Höhe des verfloſſenen halten? Man kann es hoffen, 
denn überall regen ſich neue Kräfte, überall ſieht man 
ein Vorwärtsſtreben, ſowohl bei den Schaffenden, als 
auch zum großen Teil bei den Ausübenden. Wien er⸗ 
wacht aus langjährigem Schlafe zu neuem muſikaliſchen 
Leben. Die Kritik iſt bereits in ihren ernſteren Ver⸗ 
tretern für das gute Neue gewonnen. Geht nun das 
Publikum mit, dann wird Wien bald wieder das ſein, 
was es vor Jahrzehnten im vollſten Sinne des Wortes 
war: eine Muſikſtadt. 


„Die neugierigen Frauen“. 
(Erſte Aufführung an der Wiener Hofoper am 4. Okt. 1905.) 


„Entſchuldigen Sie freundlichſt, iſt das eine neue 
Oper?“ 

Dieſe Frage richtete mein Nachbar nach dem erſten 
Sinken des Vorhanges an mich. Der Herr war offen— 
bar ein Fremder, denn er hatte vor Beginn der Vor— 
ſtellung im „Baedeker“ geleſen. Im erſten Augenblick 
war ich über ſeine Frage erſtaunt, aber bald begannen 
mir doch Zweifel aufzuſteigen, ob ich den wunderlichen 
Frageſteller auch unter die Muſik- und Literaturfremden 
zählen ſollte. Stand doch auf dem Theaterzettel ein 
Luſtſpiel des alten Goldoni angekündigt, und der erſte 
Akt dieſes zu einem Libretto umgedichteten Stückes war 
in muſikaliſcher Hinſicht, insbeſondere was die Betäti— 
gung des Orcheſters anbelangt, ſo ruhig und ſanft ver— 
laufen, daß ein wenig muſikaliſch geſchultes Ohr ganz 
wohl meinen konnte, eine ältere Muſik gehört zu haben. 

Bei dem Kenner freilich liegt die Sache anders. 
Wenn ein ſolcher nicht wüßte, von wem die „neugierigen 
Frauen“ komponiert ſind und welches Alter dieſe Par— 
titur beſitzt, er würde doch gleich auf einen modernen, 
in der neueſten Harmonik wohlbewanderten Tonkünſtler 
ſchließen. Und wäre dieſer Kenner überdies noch 
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hiſtoriſch gebildet und wohlbewandert in der Entſtehung 
und Entwicklung der komiſchen Oper, dann müßte er 
dieſem Komponiſten das Zugeſtändnis machen, daß er 
nicht geſchloſſenen Auges an den Werken ſeiner Vor— 
gänger auf gleichem Gebiete vorübergegangen iſt, ſon— 
dern, an deren Errungenſchaften anknüpfend und auf 
dieſen weiterbauend, doch eine eigenartige Oper ge— 
ſchaffen habe. 

Freilich, ganz freiſprechen von eklektiziſtiſchen An- 
wandlungen kann man Wolf-Ferrari nicht. Er hielt 
vielleicht nur zu gründlich Umſchau im Reiche der ko— 
miſchen Oper des 18. und 19. Jahrhunderts und ſo be— 
gegnete es ihm wohl zuweilen, daß ihm bei der Aus— 
arbeitung einzelner Partien in der Partitur der „neu— 
gierigen Frauen“ ältere Meiſter über die Schulter guckten 
und dem modernen Künſtler etwas ins Ohr ſummten. 
So beiſpielsweiſe die altitalieniſchen Singſpielkompo— 
niſten, ferner Mozart und Nicolai. Die ganze mu— 
ſikaliſche Struktur des Werkes wäre aber eine 
Unmöglichkeit ohne den „Falſtaff“ des alten Verdi. 

Der größte Vorzug der Muſik Wolf-Ferraris liegt 
meines Erachtens darin, daß ſie konſequent den Ton 
des Luſtſpieles, alſo den muſikaliſchen Konverſationston, 
feſtzuhalten ſucht. Seit den Werken Lortzings ſind die 
„neugierigen Frauen“ vielleicht die einzige komiſche Oper, 
von welcher man dies ganz ohne Einſchränkung be— 
haupten kann. Denn ſelbſt in ſo rein komiſchen Opern 
wie etwa der „Verkauften Braut“ finden ſich Nummern, 
die ebenſogut in einer großen Oper ſtehen könnten 
(ich erinnere nur an die Arie der „Marie“ im letzten 
Akt) und auch in d' Alberts „Abreiſe“, deren Muſik 
noch am eheſten den Konverſationston trifft, iſt 
manche Stelle für ein Luſtſpiel etwas zu ſeriös ge— 
raten. Die übrigen komiſchen Opern der letzten Jahre 
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ſtehen ausnahmslos unter dem Einfluß der „Meiſter— 
ſinger“. 

Wolf⸗Ferrari hat ſich von dieſem Einfluß frei- 
gehalten. Burlesk und leichtgeſchürzt, wie es die drollige 
Handlung erheiſcht, geſtaltet er auch die muſikaliſche 
Illuſtration. Ja, er legt das Hauptgewicht in dieſe 
und vernachläſſigt darüber die Charakteriſtik der einzel— 
nen Perſonen. WolfFerrari iſt lediglich Situations— 
dramatiker. Sein Orcheſter wetteifert im Uebermut 
und in der tollen Laune mit der oftmals an die alt— 
italieniſche Hanswurſtkomödie gemahnenden Bühnen— 
handlung. a 
Goldonis „Le donne curiose“ kann man 
keineswegs das Prädikat eines geiſtreichen Luſtſpieles 
verleihen. Es iſt lediglich eine burleske Situations— 
komödie. Die Handlung iſt von verblüffender Dürftig— 
keit. Ein paar Männer halten in einem Kaſino zu 
Venedig geheime Zuſammenkünfte. Geheim inſoferne, 
als keine Frau das Kaſino betreten darf. „Verbannt 
ſind die Frauen“. Das gibt natürlich bei den Gattinnen 
und auch bei der Braut eines der jungen Herren ein 
Getuſchel und Gemunkel. Durch falſche Berichte der 
dienſtbaren Geiſter wird die Neugier der Frauen auf 
das höchſte gejtachelt. Die eine der Damen hat ſichs 
in den Kopf geſetzt: „Ich brings heraus“. Durch Ver— 
kleidung und durch allerhand Intriguen wiſſen ſie ſich 
endlich die Schlüſſel zum Kaſino zu verſchaffen und 
dringen ein. Hinter einer Glaswand mit matten Scheiben 
belauſchen ſie ihre Männer. Endlich blinzeln ſie durch 
die Spalten. Eine Frau will der anderen zuvorkommen. 
Plötzlich gibt die Türe nach und die neugierigen Frauen 
plumpſen in den Kaſinoſaal, in welchem ihre Ehegatten 
ganz harmlos bei einem leckeren Mahle ſitzen. Die 
Neugier der Frauen iſt durch die Blamage genug 
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beſtraft und die Männer erklären ſich ſofort bereit zum 
Friedensſchluß. Mit einem improviſierten Tänzchen 
ſchließt die Oper. 

Der Librettiſt hat ſich keine Mühe gegeben, das 
Stück zu vertiefen. Dies ſcheint mir hier ein Vorzug, 
denn hätte Sugana die Charaktere pſychologiſch ernſter 
geſtaltet, dann wäre auch der Komponiſt zu einer gleich- 
artigen muſikaliſchen Behandlung gezwungen geweſen. 
Hätte aber die moderne Opernliteratur dadurch eine 
beſondere Bereicherung erfahren? Kaum! Sie wäre 
um eines jener Werke vermehrt worden, deren Kom— 
poniſten die „Meiſterſinger“ als komiſche Oper auffaſſen 
und den einzig für dieſe Handlung paſſenden Stil auch 
als den richtigen für ihre heiteren Werke erachten. Daß 
dieſes Prinzip falſch iſt, wird die kurze Lebensdauer 
von Werken wie Hugo Wolfs „Corregidor“, oder Leo 
Blechs „Das war ich“, bei denen der Widerſpruch zwi— 
ſchen dem Inhalte der Oper und der muſikaliſchen Be⸗ 
handlung am deutlichſten hervortritt, beweiſen. Es ſind 
dies Zwittererſcheinungen, die weder ernſte noch ko— 
miſche Opern genannt werden können. 

Wolf-⸗Ferraris „neugierige Frauen“ find aber eine 
komiſche Oper in der vollen Bedeutung des Wortes. 
Der Komponiſt iſt noch jung. Er ſteht erſt in jenem 
Alter, in welchem Mozart ſeinen „Figaro“ ſchrieb. 
Einen zweiten „Figaro“ hat uns Wolf-Ferrari aller- 
dings nicht gegeben, aber immerhin ein geiſtesverwandtes 
Werk und die Jugend des Komponiſten läßt Gutes 
für die Zukunft hoffen. 

In gewiſſem Sinne iſt Wolf-Ferrari auch ein 
kühner Neuerer. Er hat es gewagt, mitten im Poſaunen⸗ 
und Tubenlärm der neueſten Tondramatik eine Fili- 
granpartitur zu ſchreiben, deren Schwergewicht im 
Streichorcheſter liegt, deren Blasinſtrumente der Zahl 
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und Art nach identiſch ſind mit jenem des Orcheſters 
des „Figaro“. Und merkwürdig! Man hat dieſes kleine 
Orcheſter doch gehört und mit Vergnügen gehört! 

Bedauerlich iſt in den „neugierigen Frauen“ nur 
eines: Der Mangel an abgerundeten Muſiknummern 
und an breiten Enſembles. Die zarte G-dur-Cavatine 
der Roſaura iſt ein langerſehnter Ruhepunkt und gleich— 
zeitig ein prächtiger muſikaliſcher Lichtblick. Es iſt ein 
Muſikſtück von entzückender Schlichtheit und Innigkeit. 
Bedeutend gequälter erſcheint ſchon die Liebeserklärung 
des jungen Bräutigams. Doch atmet auch hier der 
Muſiker voll aus. Alles Uebrige ſind feine und geiſt— 
reiche muſikaliſche Gedankenblitze, die einander aber ſo 
raſch ablöſen, daß das Ohr oft nur ſchwer Schritt zu 
halten vermag. Beſonders mit dem tollen Wechſel der 
Rhythmik. Wolf⸗Ferrari iſt in dieſer Oper — wie be— 
reits angedeutet — lediglich Situationsmuſiker, und 
zwar ein ſolcher von ganz beſonderer Lebhaftigkeit und 
Beweglichkeit. Aber eben nur einem ſolchen kann es 
glücken, ſich dem übermütigen Schwank eines Goldoni 
mit Erfolg muſikaliſch zu nahen. 

Die Oper erlebte unter Guſtav Mahlers Leitung 
in Wien eine Aufführung, wie ſie nur an erſten Bühnen 
möglich iſt. So klein die Partitur auch iſt, ſie ſtrotzt 
doch von Schwierigkeiten. Vor allem kann die Dar— 
ſtellerin der „Eleonora“ vor ihrem Auftritt ein Stoß— 
gebet zum Himmel ſenden, damit ihr während des 
Berichtes nicht der Atem ausgeht. Dieſer Bericht um- 
faßt wohlgezählte 40 Takte, in jedem Takt ſind in jech- 
zehntel Noten 4 bis 5 Worte zu fingen uud als Tempo- 
bezeichnung thront über der Nummer ein presto sempre 
piu. Große Schwierigkeiten bieten auch die ganz kurzen 
Enſembleſtellen und insbeſondere das Zuſammenſpiel. 
Wenn nicht alle Sänger und Sängerinnen ſich für den 
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Abend der „neugierigen Frauen“ bemühen, alle deutſche 
Schwerfälligkeit abzuſtreifen und italieniſche Lebhaftig⸗ 
keit ſich anzueignen, muß die Oper wirkungslos ver⸗ 
puffen und mancher Hörer mag dann enttäuſcht nach 
Hauſe ſchleichen und die Herren Kritiker für verrückt 
erklären, die an Wolf⸗Ferrari doch „etwas finden“. 


Mozarts Große Melle in C-moll. 


(Zum erſtenmal in Wien aufgeführt im außerordentlichen 
Konzert der Singakademie am 27. Februar 1905.) 


In unſerer guten Kaiſerſtadt muß man ſich be— 
züglich Neuerſcheinungen auf dem Gebiete der Muſik 
an zwei Dinge gewöhnen: entweder man bekommt eine 
Novität vorgeſetzt, die einem auf der Stelle — populär 
geſprochen — wieder geſtohlen werden könnte, oder das 
betreffende Werk iſt gut oder wenigſtens intereſſant, 
dann iſt es aber gewiß auch keine Neuheit mehr, ſon— 
dern jenſeits der ſchwarzgelben Grenzpfähle ſchon längſt 
bekannt und gewürdigt. Das letztere gilt von Mozarts 
großer Meſſe in C-moll. 

Daß dieſes Werk weit über 100 Jahre warten 
mußte, um dem ſtaubigen Archiv entriſſen zu werden, 
daraus kann man, in Anbetracht des Umſtandes, daß 
nur vier Teile der Meſſe vom Meiſter vollſtändig in 
Partitur geſetzt vorhanden waren, den Wiener großen 
Chorvereinen keinen Vorwurf machen. Daß ſich dieſe 
aber, nachdem das Werk durch den Dresdener Hof— 
kapellmeiſter Alois Schmitt im Jahre 1901 nach Mo⸗ 
zart'ſchen Entwürfen vervollſtändigt und ſo zu einem 
geſchloſſenen muſikaliſchen Organismus geſtaltet wurde, 
durch den Dresdener Mozartverein den Ruhm nehmen 
ließen, die Meſſe, die in Wien entſtand, auch an der 
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Stätte ihrer Geburt zum erſtenmale aufzuführen, das 
kann man ihnen nicht ſo leicht vergeben.!) Noch ſchwerer 
verzeihlich aber iſt es, daß die Singakademie, welche 
endlich das Studium des Werkes in Angriff nahm, 
dieſes ſich nicht ſo geradehin aufzuführen getraute, 
ſondern ſich erſt eine Zugkraft in Geſtalt des Dr. Wil- 
helm Kienzl verſchreiben und die ganze Aufführung 
unter das Protektorat einer k. u. k. Hoheit (NB. weib⸗ 
lichen Geſchlechts) ſtellen mußte. Durch derlei Machi- 
nationen beweiſt man, meines Erachtens, wenig Ver— 
trauen zu dem Geſchmacke des Wiener Publikums und 
wenig Pietät für Mozart. Man kalkulierte offenbar ſo: 
Das Werk allein „zieht“ nicht genug, doch der Hochadel 
wird der k. u. k. Hoheit zuliebe kommen und ein Groß— 
teil des Publikums das Konzert deshalb beſuchen, um 
Hoheit und Adel, als Draufgabe auch noch den Kom— 
poniſten des „Evangelimann“ zu ſehen. Verrechnet 
haben ſich die feinen Kenner des Wiener „Perſönlich— 
keitskultus“ nicht, der Saal war bis aufs letzte Plätzchen 
gefüllt und das „Wiener Säuglingsheim“, ſowie der 
„Fond zur Erhaltung denkwürdiger Mozartſtätten in 
Salzburg“, zu deren Gunſten das Konzert ſtattfand, 
werden wohl zufrieden ſein. 

Nach dieſer, ein Streiflicht auf die „Muſikſtadt“ 
Wien werfenden Abſchweifung, wenden wir uns nun 
dem Werke zu, das doch unerſchütterlich ſtehen bleiben 
wird, wenn ſich bei ſeiner Erſtaufführung in Wien 
auch etliche Mitglieder des Hochadels und ſolche die 


) Um der Wahrheit die Ehre zu geben, muß übrigens 
geſagt werden, daß die Dresdener Aufführung 1901 doch nicht 
die erſte war. Die fertigen Stücke wurden am 25. Auguſt 
1783 in der Peterskirche zu Salzburg zum erſtenmale auf— 
geführt und fanden einige Jahre ſpäter in dem Oratorium 
„Davide penitente“ Verwendung, das im März 1785 im Wiener 
Burgtheater zur Aufführung gelangte. 
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es gern ſein möchten, zu Tode gelangweilt haben. (Die 
Erde ſei ihnen leicht!) 

Sehr intereſſant iſt vor allem die Entſtehungs— 
geſchichte der C-moll-Meſſe. Mozart hatte bekanntlich 
ſeiner Heirat wegen mit dem alten Nörgler in Salz— 
burg, ſeinem Vater, ſchwere Kämpfe zu beſtehen. Da 
tat er nun in ſeiner Herzensangſt förmlich das Gelübde, 
falls er ſeine Konſtanze als ſeine Frau zum Beſuche 
nach Salzburg bringen würde, eine Meſſe zu ſchreiben. 
Daß dieſe Meſſe, eben jene in C-moll, ſo großzügig 
und durchaus im ſtrengſten Kirchenſtil ausfiel, auch 
dafür haben wir die Gründe im Leben des jungen 
Meiſters zu ſuchen. Am 17. Auguſt 1782, kurz nach 
ſeiner Verheiratung, ſchrieb Mozart an ſeinen Vater: 
„Ich habe letzhin vergeſſen, Ihnen zu ſchreiben, daß 
wir (nämlich er und Konſtanze) allzeit mitſammen ſo— 
wohl in die Meſſe, als zum Beichten und Kommuni— 
zieren gegangen ſind und ich habe gefunden, daß ich 
niemals ſo kräftig gebetet, ſo andächtig gebeichtet und 
kommuniziert hätte, als an ihrer Seite“. Mozart war 
alſo in jener erſten Zeit ſeiner Ehe aus innerſtem Be— 
dürfnis fromm und dieſe echte und überdies durch die 
Liebe zu Konſtanze beeinflußte Frömmigkeit offenbart 
ſich aufs Schönſte in den erhabenen Chören der Meſſe. 
Der ſtrenge, faſt durchwegs fugierte Stil erklärt ſich 
indeſſen leicht aus einer anderen Briefſtelle. Am 20. 
April 1782, alſo in der letzten Zeit ſeines Bräutigam— 
ſtandes, ſchreibt Mozart an ſeine Schweſter: „Hier 
ſchicke ich dir ein Präludio und eine dreiſtimmige 
„ Ein andermal werde ich dir ſchon etwas 
Beſſeres für das Klavier ſchicken ... .. Die Urſache, 
daß die Fuge auf die Welt gekommen, iſt wirklich meine 
liebe Konſtanze. Baron van Swieten, zu dem ich 
alle Sonntage gehe, hat mir alle Werke von Händel 
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und Bach (nachdem ich ſie ihm durchgeſpielt) nach Hauſe 
gegeben. Als Konſtanze die Fugen hörte, ward ſie 
ganz verliebt darein; ſie will nichts als Fugen hören, 
beſonders aber (in dieſem Fach) nichts als Händel und 
Bach. Weil ſie mich nun öfters aus dem Kopfe Fugen 
ſpielen gehört hat, ſo fragte ſie mich, ob ich noch keine 
aufgeſchrieben hätte, und als ich nein ſagte, ſo zankte 
ſie recht ſehr, daß ich eben das Künſtlichſte und Schönſte 
in der Muſik nicht ſchreiben wollte und gab mit Bitten 
nicht nach, bis ich ihr eine Fuge aufſetzte und — ſo 
ward ſie“. — Und wir können getroſt hinzufügen: ſo 
wurden auch die Fugen und fugierten Sätze in der 
C-moll-Meſſe. Van Swieten, der Freund, mit ſeiner 
Bach⸗ und Händelbegeiſterung, die Braut mit ihrer 
Vorliebe für Fugen, ſie waren es in erſter Linie, welche 
Mozart die Anregung boten, ſich einmal an ein großes 
Werk für die Kirche zu wagen, nachdem er bereits 16 
kleinere Meſſen im Roboldienſt und zumeiſt ganz nach 
dem Geſchmacke des Erzbiſchofs von Salzburg hatte 
ſchreiben müſſen. 

Intereſſant, oder wenn man will eigentlich pikant 
iſts aber ferner, daß der, wie wir hörten, damals fromme 
Mozart, der mit ſeiner Frau gerne zur Beichte ging 
und kommunizierte, in ſeiner C-moll-Meſſe ganz und 
gar auf proteſtantiſchen Boden geriet. Dies war viel— 
leicht nicht allein durch die echt proteſtantiſchen Geiſt 
atmenden Kompoſitionen ſeines großen Vorbildes Joh. 
Seb. Bachs bedingt, ſondern auch durch eine Neuerung, 
welche Joſef II. im Wiener Gottesdienſt durchſetzte. 
Der offenkundig proteſtantiſch geſinnte Kaiſer unterſagte 
nämlich im Jahre 1783 die Figuralmuſik in allen Wiener 
Kirchen und führte den deutſchen Gemeindegeſang ein. 
Nur in der Hofkapelle und bei St. Stefan gelangten 
an hohen Feiertagen, wenn der Erzbiſchof das Amt 
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hielt, orcheſtrale Meſſen zur Aufführung. Mozart mag, 
als er 1782 ſeine Große Meſſe in Angriff nahm, von 
dieſer bevorſtehenden Neuerung Wind bekommen und 
deshalb die Meſſe pontifikal und überdies auch ſo pro— 
teſtantiſch (d. h. Bachiſch) geſtaltet haben, um ſo nach 
der Salzburger auch Aufführungen in Wien zu erzielen. 
Das zuletzt Geſagte iſt, wie ſchon das Wörtchen mag 
andeutet, indeſſen nur eine Vermutung, aber immerhin 
eine ſolche, welche bezüglich Feſtſtellung der Urſachen 
des Bach'ſchen Geiſtes, den die Kompoſition atmet, 
nicht ſchlechtweg von der Hand zu weiſen ſein dürfte.!) 

Was nun das Werk ſelbſt anlangt, ſo ſind über 
jene Teile, welche von Mozart ganz fertiggeſtellt wurden, 
(es find dies das Kyrie, Gloria, Sanctus und Bene— 
dietus) die Akten wohl jo gut wie geſchloſſen. In der 
Beurteilung dieſer Stücke können wir uns getroſt den 
Anſichten des Meiſterbiographen Otto Jahn anſchließen. 
Auch wir müſſen dem achtſtimmigen „Qui tollis“ und 
dem fünfſtimmigen „Gratias“ die Palme zuerkennen 
und die ausgedehnte „cum sancto spiritu“-Fuge „trotz 
mancher Kunſtſtücke trefflich gearbeitet“ nennen. Steht 
hier Mozart unter dem Einfluſſe des großen Thomas— 
kantors, ſo iſt jener Händels auf den Beginn des „Gloria“ 
unverkennbar, ja reicht ſogar bis zu einer genauen 
Nachbildung. Die Kraftſtelle auf Tonica und Domi— 
nante bei den Worten „in excelsis“ ſtammt aus Hän⸗ 
dels „Hallelujah“. Solche Vorbilder läßt man ſich 
indeſſen gefallen. Weniger erfreulich ſind hingegen jene, 
welche Mozart in der Sopranarie des „Laudamus te“ 
vorſchwebten. Die Arie iſt ein Koloraturzopf im Stile 

) Ergötzlich iſt es, daß dieſes von der religiöſen Herb⸗ 
heit des Proteſtantismus unbedingt beeinflußte Werk in 
Wien, 123 Jahre nach ſeiner Entſtehung, zum erſtenmale unter 


dem Protektorate einer katholiſch-frommen Erzherzogin 
aufgeführt wurde. ? 
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Haſſes und Grauns, welche damals allerdings noch ſehr 
geſchätzt und berühmt waren.!) Aehnliche Einflüſſe 
machen ſich auch in dem Duett „Domine Deus“ be- 
merkbar, deſſen unmelodiſche Sprünge (18 Takte vor 
Schluß) wie übertriebene Rückſichten auf den Stimm— 
umfang der Sängerinnen (reſp. damals Kaſtraten) an⸗ 
muten. 

Einer der erhabenſten der von Mozart vollſtändig 
ausgeſchriebenen Sätze iſt aber das achtſtimmige „Sanc- 
tus“. Ueberaus feierlich wirkt hier die Emanzipierung 
der Hörner und Poſaunen, deren Aklorde kräftig von 
den ebenſo ſelbſtſtändig verwendeten Holzbläſern be— 
antwortet werden. Das gleichfalls achtſtimmige fugierte 
„Osanna“ bildet indeſſen eine der intereſſanteſten Num⸗ 
mern für den Kontrapunktiker. 

Völlig abweichend von der Stilart in der korre— 
ſpondierenden Nummer ſeiner früheren Meſſen behandelt 
Mozart hier das „Benedictus“. Sonſt ein lieblich 
melodiöſer Satz, mit zierlichen Soloſtellen reichlich be— 
dacht, im ganzen von einer zarten, innigen Stimmung 
getragen, erſcheint das Benedictus der C-moll-Mefje als 
Soloquartett, deſſen ſtrenge Satzweiſe dem ganzen Stücke 
einen herben, mit dem Sinn der Worte wenig harmo— 
nierenden Ausdruck verleiht. 

So bliebe uns nun noch jene Nummer zur Be— 
ſprechung übrig, die dem Bearbeiter die größten 
Schwierigkeiten in den Weg legte, welche dieſer aber, 
es ſei gleich herausgeſagt, trefflich überwunden hat. 
Dieſe Nummer iſt das „Credo“. Von dieſem textlich 
umfangreichſten Teile der Meſſe ſtanden dem 737 Takte 
umfaſſenden „Gloria“ bloß 219 Takte bis zum „et 


) Noch Chriſtian Daniel Schubart erklärt beide in 
ſeiner 1786 auf dem hohen Aſperg geſchriebenen „Aeſthetik 
der Tonkunſt“ für unſterbliche Meiſter. 
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inearnatus est“ entgegen. Es handelte ſich dem Be— 
arbeiter nun darum, mit Zuhilfenahme anderer Kirchen— 
kompoſitionen Mozarts das „Credo“ ſo auszudehnen, 
daß es formell der Rieſenlänge des Gloria das Gleich— 
gewicht hält. — Nun, wenn man ein Erfindungskröſus 
iſt, wie es Mozart war, der Anſätze zu Werken hinter— 
ließ, von denen manche gewiß Meiſterwerke geworden 
wären, braucht man nur dieſe Fragmente zu ſtudieren, 
um mit ihrer Hilfe ein großes Fragment ſtilgerecht 
zu einem vollendeten Werke zu formen. Das „et in— 
carnatus“, ein Sopranſolo mit drei obligaten Blas— 
inſtrumenten, war in Mozarts Partiturſkizze vorhanden. 
Wir hätten es aber dem Bearbeiter nicht verübelt, wenn 
er die veraltete Kadenz, in welcher die Singſtimme bloß 
die Rolle eines vierten obligaten Inſtrumentes über— 
nimmt, ganz geſtrichen hätte.!) Das „Crucifixus“ ent— 
lehnt Schmitt einem „Entwurf zu einem Requiem“. 
Im „Et resurrexit“ nimmt er eine Jugendmeſſe aus 
der Salzburger Zeit und ein 1779 geſchriebenes, allein— 
ſtehendes „Kyrie“ zu Hilfe. Für ein „Kyrie“, zufolge 
einer ununterbrochenen Sextolenfigur der Streicher 
etwas zu rauſchend gehalten, erfüllt das einſam ge— 
bliebene Kirchenſtück hier vollkommen ſeinen Zweck. 
Das „Et in Spiritum sanctum“ nimmt der Bearbeiter 
ebenfalls aus einer der kleinen Salzburger Meſſen 
herüber. Dies iſt vielleicht die am wenigſten glückliche 
Wahl. Das gemächliche Tempo di Menuetto, in wel— 
chem ſich der Satz bewegt, bringt zwar Abwechslung 
in die ſchwere kontrapunktiſche Arbeit, bildet aber doch 


) Ein moderner Muſikkritiker will in dieſem Sätzchen 
eine feinſinnige Paſtoralſtimmung entdecken. Eine ſolche hervor— 
zuzaubern dürfte kaum in Mozarts Abſicht gelegen ſein. Ihm 
kam es hier offenbar lediglich auf eine eigenartige Klang— 
miſchung dreier Blasinſtrumente mit einer Singſtimme an. 


cd 
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zu den übrigen ernſten Chören der Meſſe einen etwas 
allzufcharfen Gegenſatz. 

Es folgt nun die einzige Stelle, in welcher ſich 
der Bearbeiter eine kleine Moderniſierung erlaubte, d. h. 
eigentlich einen modernen Klangeffekt anwendet, der 
aber keineswegs derart geſtaltet erſcheint, daß er nicht 
von Mozart ſelbſt hätte erfunden werden können. Die 
inſtrumentalen Uebergangsakte von dem in G-dur enden- 
den „Et in Spiritum“ zur folgenden Nummer halte 
ich nämlich für die ſelbſtändige Arbeit Schmitts. Hart 
vor Eintritt des wieder nach Mozart'ſchen Vorlagen 
bearbeiteten „Credo in unam sanctam“ läßt nun 
Schmitt einen Paukenwirbel eintreten, über welchen 
Durchgangsakkorde, kreſzendiert und ritardiert, zu der 
mit voller Wucht einſetzenden nächſten Nummer über⸗ 
leiten. Ein einfacher, aber glänzender Effekt.!) Nun 
war für den Bearbeiter das Schwierigſte überwunden. 
Die folgende Fuge „Et vitam“ entlehnte er derſelben 
Meſſe wie das „Et in Spiritum“. Gewiß kein ſchlechter 
Griff; aber es wäre ratſam geweſen, wenn Schmitt 
die von Mozart in dieſem Satze ſpärlich bedachten 
Trompeten etwas reichlicher eingeführt und auch Pauken 
hinzugeſetzt hätte, vornehmlich gegen den Schluß. Denn 
auf den kurzen, aber äußerſt prunkvollen Es-dur-Satz 
„Credo in unam sanctam“ fällt die Schlußfuge infolge 
ihres wenig glänzenden Charakters ab und am Schluſſe 
einer ſo ausgedehnten Nummer erwartet man unbedingt 
eine Steigerung. 

Das fehlende „Agnus Dei“ hat ſchließlich Schmitt 


1) Die Stelle iſt übrigens, wie ſchon angedeutet, ganz 
im Geiſte Mozarts gedacht, aber mehr im Geiſte des Drama— 
tikers als des Kirchenkomponiſten. Sie erinnert etwas an 
den ebenfalls unter einem Paukenwirbel bei vorausgehender 
ſcharfer Modulation erfolgenden Auftritt Donna Annas und 
Oktavios im Sextett des Don Juan. 
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durch notengetreue Wiederholung des „Kyrie“ erſetzt, 
jedenfalls das beſte Auskunftsmittel, um dem Werke 
ein vollſtändiges, einheitliches Gepräge zu verleihen. 

Sehen wir nun von den Hinzufügungen aus an— 
deren Werken ab, ſo beweiſen die von Mozart vollendet 
hinterlaſſenen Stücke aufs glänzendſte das muſikaliſche 
Univerſalgenie ihres Schöpfers. In der geſamten 
Muſikentwicklung begegnen wir keinem zweiten Meiſter, 
der wie Mozart imſtande geweſen wäre, zwiſchen einer 
deutſchen und eifrigen Vorſtudie zur italieniſchen ko— 
miſchen Oper ein Kirchenwerk zu ſchreiben, das in ſeinen 
Hauptabſchnitten vom Hauche wahrer Religioſität und 
von Bach'ſchem Geiſte durchweht erſcheint. 

Was die Stellung der C-moll- Meſſe in ihrer neuen 
Geſtalt in der kirchlichen Muſikliteratur anlangt, ſo 
reiht fie ſich unmittelbar an die H-moll-Meſſe Bachs 
und die Missa solemnis Beethovens. Beide Werke 
ſind ihr an Gewalt und Innerlichkeit überlegen, aber 
was Großzügigkeit der Konzeption und Anwendung 
der kontrapunktiſchen Technik anlangt, muß ſie in einem 
Atem mit jenen Rieſen der Kirchenmuſik genannt werden. 
Alois Schmitt, der Bearbeiter, hat durch verſtändnis— 
volle Löſung der mühevollen Aufgabe, die er ſich ſtellte, 
der Muſikwelt tatſächlich eines der bedeutendſten und 
intereſſanteſten Werke Mozarts erſchloſſen. Er hat 
das Fragment nicht mühſelig zuſammengeflickt, ſondern 
mit dem Auge eines feinen Kenners und geſchmackvollen 
Muſikers durchaus im Geiſte des Meiſters vollendet. 
Ihm und ſeinen getreuen Mithelfern gebührt daher 
mit vollſtem Rechte der Dank der Muſikfreunde im all— 
gemeinen, im beſonderen aber jener der über die ganze 
Welt verſtreuten Mozartgemeinde. 


Die Perpachtung des Wiener 
Raimundtheaters. 


Am 6. November 1907 erſchien Direktor Rarc- 
zag vom Theater an der Wien bei Herrn Alfred 
Straſſer, dem Präſidenten des Raimundtheatervereins, 
und unterbreitete ihm mit den Worten: „Wollen 
wir amerikaniſch vorgehen?“ einen Pachtvor⸗ 
ſchlag. Herr Straſſer ließ ſich von dem Wiener Ameri— 
kaner derart imponieren, daß er in kürzeſter Zeit mit 
Herrn Karczag handelseinig wurde und dieſer jubi— 
lierend mit dem Präliminarvertrag in der Taſche zu 
ſeinen Freunden Wallner und Lehär eilen konnte. 

Aerger hat ſich wohl ſelten ein Theaterverein 
dranbekommen laſſen, als dies im vorliegenden Falle 
geſchehen iſt. Was kann man aber auch von einem 
Theaterunternehmen anderes verlangen, in deſſen Aus— 
ſchuß Leute ſitzen (oder ſaßen?), deren literariſche Bil— 
dung eine derart famoſe iſt, daß einer dieſer Herren 
— wie aus der Aera Müller-Guttenbrunn noch er⸗ 
innerlich ſein dürfte — dem Direktor einmal die wohl— 
gemeinte Warnung erteilte: „Sie, wenn's nächſtens 
wieder a neuches Stuck von dem Schiller aufführen, 
geb’n S' dem Autor net zu viel Freikarten.“ — Ein 
alter Erfahrungsſatz lautet: „Jedes Volk hat die Kunſt, 
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die ihm gebührt“. Nun alſo! Jetzt wird auch das 
Volk rings um das Raimundtheater endlich die Kunſt 
bekommen, die ihm gebührt, d. h. den Schwank, das 
Lokalſtück, die Poſſe und die Operette. Denn aus 
dieſen Gattungen der dramatiſchen „Literatur“ wird 
ſich das Repertoire des Raimundtheaters zuſammen— 
ſetzen, trotz der bombaſtiſchen Reden und himmelblauen 
Verſprechungen des Herrn Karczag gegenüber dem In— 
terviewer der „Neuen freien Preſſe“. Die „Aeußerungen 
Direktor Karczags“, die im Morgenblatt vom 7. Nov. 
1907 in dem genannten Blatte zu leſen waren, ſind 
es wahrlich wert, ein bischen näher beleuchtet zu werden. 

„Ich will da draußen (das Raimundtheater dürfte 
am Ende von Ottakring liegen!) eine Wiener Volks— 
bühne ins Leben rufen. Verzeihen Sie! Ich ſage 
immer ich und ich meine eigentlich wir, oder noch 
richtiger: er. Denn ich denke da an meinen trefflichen 
Freund und Kollegen Wallner: der war ſelbſt Schau— 
ſpieler“. — Ja wohl: das war er. Und noch dazu 
ein ſehr guter Schauſpieler, dem es nur nie hätte ein— 
fallen ſollen, nach Wien zu kommen! In Frankfurt 
feierte er in den erſten Rollen Triumphe. In Wien 
ſah er ſich am Deutſchen Volkstheater baldigſt von der 
Cliquenwirtſchaft in das kleine Rollenfach zurückgedrängt. 
Kein Wunder, daß er ging und wieder in Deutſchland 
ſein Heil ſuchte. Aber ehe er es fand, lernte er Herrn 
Karczag kennen und alsbald übernahm er mit ſeinem 
Freunde das erſte Wiener Operettentheater. Nun war 
Herrn Wallner die Kunſt nicht mehr „die hohe himm— 
liſche Göttin“, ſondern „die tüchtige Kuh, die ihn mit 
Butter verſorgt“. 

Was brauchen wir auch in Wien eine deutſche 
Kunſt?! Herr Karczag hat's dem Raimundtheater— 
verein klipp und klar geſagt, daß es damit in Wien 
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nichts iſt. „Allen Reſpekt vor Direktor Lautenburg “,) 
ſagte Herr Karczag pathetiſch, „aber das Wiener Publi— 
kum muß wieneriſch behandelt werden. Vor den Künſt— 
lern, die Lautenburg hiehergebracht hat, die größte 
Hochachtung, aber norddeutſche Kunſt und Wiener Kunſt 
ſind zweierlei“. Ich erlaube mir Herrn Karczag zu 
entgegen, daß er mit dem Worte Kunſt den jämmer— 
lichſten Mißbrauch treibt, der je damit getrieben wurde, 
wenn er ſo daherſchwatzt. Es gibt nur eine deutſche 
Kunſt, und dieſe iſt in Wien dieſelbe wie in Berlin. 
Alles andere iſt Pſeudokunſt, Theaterſpielerei, Manier; 
und in der Manier gibt es allerdings einen Unter— 
ſchied zwiſchen „Weanertum“ und „Berlinertum“. Das 
aber hat mit der Kunſt nichts zu ſchaffen und äußert 
ſich auf der Bühne nicht in Kunſtwerken, ſondern in 
den tiefſtehenden literariſchen Erzeugniſſen der drama— 
tiſchen Schriftſtellerei, in den Poſſen, Schwänken und 
Lokalſtücken. Daß dieſe Gattung Herr Karczag in 
erſter Linie pflegen will, daraus macht er kein Hehl; 
mit Kunſt aber haben dieſe Dinge — nochmals ſei's 
betont — einen blauen Teufel zu tun; es wäre denn, 
daß man das Hanswurſt- und Taddädelweſen, das in 
Wien noch immer ſpukt und, wie es den Anſchein hat, 
bis zum jüngſten Tag ſpuken wird, als Kunſt bezeichnet. 

Als nun der Berichterſtatter der „Neuen Freien 
Preſſe“ Herrn Karczag den berechtigten, vom juri— 
diſchen Standpunkt ſogar ſehr berechtigten Einwand 
macht, wie ſich die Statuten des Raimundtheater⸗ 
vereins mit der Spieloper und gar Operette 


) Direktor Lautenburg führte nur kurz die Direktion 
des Raimundtheaters. Da er die Saiſon mit Hebbel's „Ni— 
belungen“ eröffnete und auch weiters dem ernſten Drama 
und guten modernen Stück ſein Augenmerk zuwandte, iſt es 
für jeden Kenner des Wiener Publikums ſelbſtverſtändlich, 
daß er ſich nicht halten konnte. 
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vertragen würden, wirft ſich Herr Karczag ſtolz 
in die Bruſt, beginnt aus den Statuten zu deklamieren 
und dieſelben dann einfach ſo auszulegen, wie es ihm 
in den Kram paßt. „Der Verein beabſichtigt die Füh— 
rung und Förderung des Raimundtheaters als eine 
gute Volksbühne“, lieſt Herr Karczag, macht dann eine 
Pauſe und fragt: „Sind wir keine gute Volksbühne?“ 
Welche meinen Sie denn? erlaube ich mir als Gegen— 
frage. Das Theater an der Wien oder das Raimund— 
theater in spe? Keines von beiden iſt eine gute Volks— 
bühne! Denn was die Herren in der Wallgaſſe an 
Proſaſtücken in Ausſicht ſtellen, iſt kein Repertoire für 
eine gute Volksbühne. Auf einer ſolchen dürfen 
Schwänke und Poſſen überhaupt nicht erſcheinen; die 
gehören nicht fürs Volk, ſondern für den Pöbel, 
alſo in die Praterbuden! (Selbſtverſtändlich die klaſſi— 
ſchen Poſſen eines Neſtroy ausgenommen.) Und iſt 
Herr Karczag wirklich der Anſicht, daß das Theater 
an der Wien eine gute Volksbühne ſei? Da irrt er 
aber ganz gewaltig! Die Operette iſt der Tod des 
guten Geſchmacks, die ärgſte Volksverderberin; iſt ein 
Genre, das nicht die geringſte Exiſtenzberechtigung hat, 
und gegen das alle ernſten Muſikäſthetiker, denen die 
ethiſchen Wirkungen der Muſik am Herzen lagen, ſeit 
faſt einem Jahrhundert den erbittertſten Kampf führen. 
Leider ganz vergeblich. Denn „Gegen die Dummheit 
kämpfen ſelbſt Götter vergebens“. Nun lieſt Herr 
Karczag mit Pathos weiter: „Bei billigen Eintritts— 
preiſen ſoll gediegene, geſunde geiſtige Nahrung geboten 
werden. Zur Aufführung ſollen vorwiegend Werke 
des deutſchen Schrifttums gelangen“. Mit Ueberzeu— 
gung ſetzt Herr Karczag hinzu: „Das iſt der „Zigeuner— 
baron“ auch“. — Der „Zigeunerbaron“ iſt ein Er— 
zeugnis des deutſchen Schriftums? Da iſt wohl 
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bei Herrn Karczag „Minna von Barnhelm“ eine ita— 
lieniſche komiſche Oper?! 

Und von einem Direktor, in deſſen Kopf derartige 
Begriffsverwirrungen herrſchen, läßt ſich der Raimund— 
theaterverein imponieren! In der Tat; dieſe Herren 
verdienen die Kunſt, die ihnen gebührt, die Kunſt der 
Herren Karczag, Wallner und — Lehär! — Bald 
hätte ich dieſen Herrn — den dritten im Bunde — 
vergeſſen! Der dritte, aber nicht der geringſte. Im 
Gegenteil! Herr Lehar jcheint die Hauptrolle in dieſer 
ganzen Theaterpachtungskomödie zu ſpielen. Ohne ihn 
hätten ſich die beiden anderen Herren mit dem Theater 
an der Wien beſcheiden müſſen; ja, hätte Herr Lehar 
nicht „Die luſtige Witwe“ geſchrieben, ſo hätten ſie 
vielleicht dort bereits zuſperren müſſen. Aber Herr 
Lehär hat glücklicherweiſe „Die luſtige Witwe“ ge— 
ſchrieben und wurde durch dieſe Operette ein reicher 
Mann und die beiden Herren Direktoren mit ihm. 
Solch gute Tat muß belohnt werden, und ſo machen 
die Herren Karczag und Wallner Herrn Lehär den 
Antrag, mit ihnen in Kompagnie ein eben freiwerden— 
des Theater zu pachten, ein Theater, in dem ſich der 
Komponiſt nach Herzensluſt austoben kann. 

Herrn Lehärs Programm für das Raimundtheater 
iſt übrigens jo übel nicht! Er will die Spieloper ful- 
tivieren und iſt der Meinung, „daß ſich Lortzing und 
Flotow trefflich mit Raimund vertragen werden“. Das 
iſt vollkommen richtig, nur werden die beiden Spiel— 
opernkomponiſten dieſe Probe nicht zu beſtehen brauchen, 
denn im Theater in der Wallgaſſe wird vom 1. Auguſt 
1908 angefangen verflucht wenig von dem Dichter auf— 
geführt werden, deſſen Namen es trägt. Viel eher bin 
ich der Anſicht, daß ſich der Raimundtheaterverein zu 
einer Aenderung des Titels ſeines Theaters wird ent— 
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ſchließen müſſen. Denn wie in der Preſſe zu leſen 
ſtand — wird Herr Lehär in kürzeſter Zeit daran 
gehen, „eine neue Volksoper für das Raimundtheater 
zu komponieren“. Daß es in dieſem zu erwartenden 
Kunſtwerk nicht ohne Walzer, Märſche und Couplets 
abgehen wird, iſt wohl bei dem glorreichen Komponiſten 
der „Luſtigen Witwe“ ſelbſtverſtändlich. Es iſt daher 
ſehr leicht möglich, daß dieſe neue Operette, vulgo 
Volksoper, eine dreiſtellige Aufführungszahl erlebt und 
ſo wird aus dem Raimundtheater ſchön langſam und 
ohne daß es das große Publikum merkt ein Lehär— 
theater werden. 

Doch mag da „draußen“ in der Wallgaſſe ge— 
ſchehen, was da will, mit Beſtimmtheit kann behauptet 
werden, daß die drei neuen Pächter nicht die richtigen 
Leute für das Raimundtheater ſind. „Schuſter, 
bleibt bei euren Leiſten!“ und tragt weiter im Theater 
an der Wien zur Volksverſumpfung bei. Alle Schichten 
der Bevölkerung ſind bereits von dieſer Verſumpſung 
angeſteckt, wie die 450 Aufführungen der „Luſtigen 
Witwe“ beweiſen. Es iſt alſo gar kein Grund vor— 
handen, dieſe Volksverſumpfung auch in die Wallgaſſe 
zu verpflanzen. Der Raimundtheaterverein aber hat 
ſich durch das „amerikaniſche Vorgehen“ des Herrn 
Karczag imponieren und düpieren laſſen und damit 
bewieſen, wes Geiſteskind er iſt. Er habe alſo die 
Kunſt, die ihm gebührt!!) 


) Wie wenig mich auch die obigen 1907 geäußerten Ahnun— 
gen betrogen, zeigt ein flüchtiger Blick auf das gegenwärtige 
Repertoire des Wiener Raimundtheaters. Ich greife eine 
ganz beliebige Woche heraus. 

Sonntag, den 28. Februar 1909: 
„Der Bettelſtudent“ (Operette.) 


Montag, den 1. März 1909; 
„Der Zigeunerbaron“ (Operette). 
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Dienstag, den 2. März 1909: 
„Die Sprudelfee“ (Operette). 
Mittwoch, den 3. März 1909: 
„Liebeswalzer“ (Operette). 
Donnerstag, den 4. März 1909: 
„Die Fledermaus“. (Neueſtens zur kom. Oper avanciert) 
und ſo weiter mit Grazie! 
Al ſo ſieht nach den Begriffen eines ungariſch-jüdiſchen 
Theaterdirektors der Spielplan einer „guten deutſchen Volks⸗ 
bühne“ aus! „Schwamm drüber.“ 


— —— —ů ———ůů — — 


Gedenhblätter. 


Klob, Kritiſche Gänge J. 


Eduard Banslick. 
(Wien, im Auguſt 1904.) 


In Baden bei Wien ſtarb in der Nacht vom 6. 
zum 7. Auguſt 1904 Eduard Hanslick. Man mag ſich 
zu ſeinem äſthetiſchen Bekenntniſſe ſtellen wie man will, 
eines kann auch der Gegner nicht wegleugnen: Hͤnslick 
war vielleicht einer der einflußreichſten, gewiß aber der 
meiſtgeleſene Muſikkritiker der 2. Hälfte des 19. Jahr- 
hunderts. Seine Popularität, wenn man ſo ſagen darf, 
hatte er einzig und allein ſeinem Stil zu danken, dem 
amüſanten Plauderton, in welchem er dem Leſer die 
Mängel und Vorzüge eines Tonwerkes anſchaulich zu 
machen verſtand. Hanslick war in dieſer Hinſicht mehr 
Journaliſt als Eſſayiſt, aber kein Journaliſt im ge— 
wöhnlichen Sinne. Bei ihm hat das Wort eine ähn— 
liche Bedeutung, die es bei Heinrich Heine gewinnt, 
wenn man an deſſen literarhiſtoriſche Aufſätze denkt. 
Keine Oberflächlichkeiten, aber auch keine tiefgründige, 
deutſche Umſtändlichkeit. Franzöſiſch-pikante Sprachwen⸗ 
dungen, gleißende Bilder, überraſchende, witzige Ver— 
gleiche, mit derlei Fineſſen hält er ſeine Leſer in Span- 
nung, auch dann noch, wenn mancher vielleicht ſchon 
nahe daran iſt, wegen gänzlicher Gegenſätzlichkeit der 
Anſichten das Buch ärgerlich aus der Hand zu legen. 

Sein muſikaliſches Glaubensbekenntnis legte Hans— 
lick in der nun vor mehr als 50 Jahren (1854, 10. 

12* 


180 Gedenkblätter. 


Aufl. 1902) erſchienenen Schrift nieder: „Vom muſi— 
kaliſch Schönen“. Unleugbar war das Buch epoche— 
machend. Allein ſein Wert heutzutage beruht nur noch 
in jenem Teile der Schrift, den ich den negativen 
nennen möchte. Hanslick bekämpft, indem er die Schön⸗ 
heit eines Tonwerkes in abgerundeten Formen, im Reich- 
tum des melodiſchen Fluſſes, in der tadelloſen An— 
wendung der techniſchen Regeln erkennt, jede Gefühls— 
duſelei in der muſikaliſchen Kritik. In dieſer Beziehung, 
nämlich hinſichtlich der Beſonnenheit der äſthetiſchen 
Wertung muſikaliſcher Werke, hat ſeine Schrift manch 
Gutes geleiſtet. Es war wahrlich an der Zeit, daß 
den enthuſiaſtiſchen Umſchreibungen und oft unſinnigen 
Nachdichtungen eines Tonwerkes von Seite der Rezen— 
ſenten ein Ende gemacht wurde. Dieſe Art der Muſik⸗ 
kritik, welche oft nur aus einer Kette von Ausrufjäßen 
beſtand, führte zu nichts, verwirrte nur den Leſer und 
gab ihm keinerlei Anhaltspunkte für die Heranbildung 
eines guten Geſchmackes. 

Der poſitive Teil der Schrift „Vom muſikaliſch 
Schönen“ iſt heute, trotzdem Hanslick ſelbſt im Vor— 
worte der neueſten Auflage geſteht, keinen Fußbreit 
von ſeinem Standpunkte weichen zu können, der mo— 
dernen Aeſthetik gegenüber gänzlich unhaltbar. 

Dem Verfaſſer des „muſikaliſch Schönen“ wurde 
dieſe allzu ſtrenge Verfechtung ſeiner Anſichten zum 
Unheil, denn indem er einen Künſtler wie Richard 
Wagner mit den von ihm aufgeſtellten Grundſätzen 
abzuurteilen imſtande zu ſein glaubte, beging er den 
größten Irrtum ſeines Lebens und ſetzte ſich, wie die 
Zeit lehrte, einer fürchterlichen Blamage aus. Dem 
Empfinden eines großen Menſchen, der in ſeiner All— 
gewalt ein ganzes Volk, ganze Nationen mitreißt, läßt 
ſich von keinem Kritiker, ſelbſt nicht von einem Eduard 
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Hanslick, gebieten. Sein Fehler in der Beurteilung 
Wagners war, daß er in dieſem nur den Muſiker und 
nebenbei höchſtens noch einen Dichter, nicht aber eine 
Erſcheinung von nationaler Bedeutung, einen Kultur— 
faktor, erkannte. Man leſe Hanslicks Kritiken über 
„Rheingold“, über die „Meiſterſinger“ und man wird 
die Wahrnehmung machen, daß Hanslick zwar meſſer— 
ſcharf, doch nicht ohne Gerechtigkeitsſinn, dem Muſiker 
und Dichter an den Leib rückt, daß er aber völlig blind 
iſt für die nationale Großtat Wagners im allgemeinen. 
Was Hanslick dazu veranlaßte, plötzlich gegen 
Wagner Front zu machen, nachdem er zuerſt für den 
„Holländer“ und „Tannhäuſer“ begeiſtert eingetreten 
war, dies Rätſel zu löſen müſſen wir wohl dem Muſik— 
hiſtoriker der Zukunft überlaſſen. Wagner ſelbſt war 
über dieſen Abfall — wie er ſelbſt in einer ſeiner 
Schriften bekennt — völlig verblüfft. Möglich, daß 
Wagners Schrift „Das Judentum in der Muſik“ Ur— 
ſache der Sinnesänderung Hanslicks war, denn dieſer 
hatte mittlerweile mit der jüdiſchen Journaliſtik engſte 
Fühlung genommen und konnte nun ſeinem Brotgeber 
durch das Eintreten für einen antiſemitiſch geſinnten 
Künſtler nicht ins Geſicht ſchlagen. Das feſte Ver— 
harren auf ſeinem im „muſikaliſch Schönen“ eingenom— 
menen Standpunkt, den Hanslick vielleicht, falls er 
nicht Wagners Gegner zu werden ſich genötigt ſah, 
nach und nach leicht aufgegeben hätte, bot ihm eine 
zwar einſeitige, aber höchſt ſichere Handhabe zur Be— 
kämpfung der neuartigen Tondramen des deutſchen 
Meiſters. Wurde Hanslick wirklich nur des Umſtandes 
wegen zum Gegner Wagners, weil er ſich von dem Dienſte 
bei einem jüdiſchen Journal reichen Gewinn verſprach, 
dann war ſein Daſein ein Märtyrertum des Gewiſſens, 
aber kein Märtyrertum im heldenmäßigen Sinne. 
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Mit Ausnahme der Kapitel Richard Wagner und 
Anton Bruckner und ſeiner übertriebenen und bei ſeinen 
Grundſätzen oft verwunderlichen Ueberſchätzung Brahms, 
die gegenüber der Unterſchätzung der beiden Genannten 
umſomehr frappiert, iſt Hanslicks Buch „Aus meinem 
Leben“ (1894) vielleicht das Intereſſanteſte, das er ge— 
ſchrieben, wie die zweibändige „Geſchichte des 
Konzertweſens in Wien“ jedenfalls ſein wiſſenſchaft— 
lich wertvollſtes iſt. 

Man rühmte ihm große geſellſchaftliche Fähigkeiten 
nach. Dieſe ſcheint er beſeſſen zu haben, denn es gab 
faſt keine muſikaliſche Kapazität in der 2. Hälfte des 
verfloſſenen Jahrhunderts, mit der Hanslick nicht in 
irgend einem Salon, Konzertſaal oder Badeort zuſammen⸗ 
getroffen wäre. Von dem alten penſionierten Hof⸗ 
kapellmeiſter Gyrowetz angefangen, der ſelbſt noch in 
ſeiner Jugend mit Haydn, Mozart und Beethoven be— 
kannt oder ſogar befreundet war, über Schumann, 
Berlioz, Liſzt und Wagner hinweg hat er mit allen 
muſikaliſchen Charakterköpfen bis zu jenen der Gegen— 
wart perſönliche Fühlung genommen. So hat Hanslick 
tatſächlich faſt ein Jahrhundert Muſikgeſchichte mit— 
erlebt. Und was für ein Jahrhundert! 

Eduard Hanslick war als Kritiker gefürchtet und 
gehaßt, verehrt und bewundert. Ein Sprichwort ſagt: 
„Jeder iſt ſeines Glückes Schmied“. Hätte Hanslick 
nicht ſo einſeitig auf ſeinem Standpunkt „Vom muſi⸗ 
kaliſch Schönen“ verharrt, hätte er die kulturelle Be— 
deutung Richard Wagners, das Genie Anton Bruckners 
erkannt, ſein Andenken würde ungetrübt im Herzen 
jedes kunſtſinnigen Deutſchen leben. 
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Am 11. Dezember jährt ſich zum 100. Male der 
Geburtstag eines der größten franzöſiſchen Tondichter, 
ja einer der epochalſten Erſcheinungen auf dem Gebiete 
der Muſik überhaupt: Hektor Berlioz'. Ehe wir an 
die Fixierung ſeiner muſikhiſtoriſchen Stellung heran— 
treten, möge es uns jedoch geſtattet ſein, einen Blick 
auf das Leben dieſes Meiſters zu werfen, welches in 
ſeiner romantiſchen Färbung unendlich viel des pſy— 
chologiſch Intereſſanten bietet. Es muß uns ſchier 
wundernehmen, daß dieſe Geſtalt noch nicht zum Helden 
eines Romanes verwertet wurde. Wie kaum ein zweiter 
Künſtler hielt Berlioz an ſeinen gewonnenen Idealen 
feſt, und ſpeziell die Geſtalt des jugendlichen Mu— 
ſikers wächſt durch dieſes unerſchütterliche Vertrauen 
auf ſeine Kraft, ſein Talent und ſeine Liebe ins Helden— 
hafte, und erſtrahlt ſo im Glorienſchein ſittlicher Größe. 

Hektor Berlioz wurde am 11. Dezember 1803 zu 
Cöte⸗Saint⸗André, einem Landſtädtchen bei Lyon ge— 
boren, wo ſein Vater den Beruf eines Arztes ausübte. 
Es iſt für den jpäteren Schöpfer der modernen Pro— 
gramm⸗Muſik bezeichnend, daß in ſeinem 12. Lebens— 
jahre ſeine Leidenſchaft für die Muſik gleichzeitig mit 
derjenigen für ein um ſechs Jahre älteres Mädchen ent— 
brannte, das ihn ſchon durch den Namen, es hieß 
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Stella, entzückte. — Unter der Anleitung ſeines Vaters 
erhielt Berlioz eine umfaſſende Bildung und lernte 
nebenbei auch das Flageolet und die Flöte. Merk— 
würdigerweiſe ſind dieſe beiden Inſtrumente die einzigen 
geblieben, die er wirklich zu ſpielen verſtand, er, der 
große Neuerer auf dem Gebiete der Symphonie und 
der Schöpfer einer bisher unübertroſſenen Inſtrumen⸗ 
tationslehre. 

Der Vater will aus Hektor einen Arzt machen, 
aber der Sohn beſchäftigt ſich lieber mit den Biographien 
großer Muſiker. Der erſte Beſuch des Opernhauſes, 
bei dem er Salieris „Danaiden“ hört, übt auf ihn 
eine berauſchende Wirkung aus, die ſich beim Anhören 
bedeutender Werke naturgemäß noch ſteigert und endlich 
nach einer Aufführung von Glucks „Iphigenie auf 
Tauris“ ſolch einen Höhepunkt erreicht, daß er auf der 
Schwelle des Opernhauſes vor den entſetzten Tanten 
und Eltern den feierlichen Schwur leiſtet, Muſiker zu 
werden. Bei dem greiſen Leſieur nimmt er nun Kom⸗ 
poſitionsunterricht und debütiert, nach vielfachen Be— 
mühungen bezüglich der Aufführung, mit einer Meſſe 
in der Kirche St. Roch. Seine Eltern, die ſich dem 
Muſikſtudium immer heftiger widerſetzen, drohen nun, 
ſich von ihm loszuſagen. Als Berlioz aber ins Vater— 
haus zurückkehrt und über die ihm zuteil werdende un— 
freundliche Behandlung in Trübſinn verfällt, läßt der 
Vater von ſeinem Starrſinn und gewährt Hektor ein 
Probejahr in Paris. Allein die ſtreng katholiſche Mutter, 
welche die Laufbahn eines Muſikers, ihrer innigen Füh⸗ 
lung mit dem Theater wegen, für eine dem Seelenheil 
verderbliche hält, darf von dieſem Entſchluß des Vaters 
nichts erfahren. Unglücklicherweiſe vertraut Hektor, 
im Uebermaße der Freude, das Geheimnis einer Schwe— 
ſter an, und durch dieſe erfährt es die Mutter. Nun 
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ſpielt ſich jener fürchterliche Auftritt im Elternhauſe 
ab, der Berlioz Zeit ſeines Lebens unvergeßlich blieb: 
die Mutter ſpricht über ihren Sohn den Fluch aus! — 
Wohl eines der traurigſten Beiſpiele, wie weit religiöſer 
Fanatismus den Menſchen zu treiben vermag. 

In Paris darbt Berlioz in der entſetzlichſten Weiſe. 
Von Hauſe erhält er zwar monatlich 120 Franken, muß 
ſich aber nebenbei durch Flötenlektionen Geld verdienen, 
um eine Schuld von 1200 Franken abzuzahlen, die er 
bei einem Muſikfreunde gemacht hatte, um die Koſten 
zur Aufführung der Meſſe aufbringen zu können. Der 
gewiſſenhafte Jüngling ſchickt tatſächlich nach einigen 
Monaten an ſeinen Gläubiger bereits 600 Franken als 
Abſchlagszahlung, worauf dieſer Mann, jedenfalls ge— 
rührt von Hektors Pflichtgefühl und von der bitteren 
Lage ſeines jungen Schuldners in Kenntnis geſetzt, 
ſich um Deckung des Reſtes direkt an den Vater wendet. 
Nun iſt Feuer im Dache! Der Alte hält ſeinen Sohn 
für einen leichtſinnigen Schuldenmacher und droht ihm, 
falls er nicht augenblicklich der bisherigen Laufbahn 
entſage, mit Einſtellung der Monatszulage. 

Berlioz bleibt indeſſen feſt. Durch Lektionen und 
Kompoſitionen will er ſich allein weiterbringen. Leider 
ſieht er bald, daß er ſich zu viel zugemutet. Der Lek— 
tionen werden immer weniger, die Kompoſitionen kann 
er nicht zur Aufführung bringen. Mit Heroismus 
hält er aber an ſeinem Ideal feſt. Schon nahe daran, 
Hungers zu ſterben, gelingt es ihm endlich, mit 50 
Franken Monatsgage als Choriſt im Theater „des 
Nouveautés“ unterzukommen, auch bei Richa Kontra— 
punkt ſtudieren zu dürfen. Allein ein neuer Schlag 
harrt ſeiner. Seine Kantate „Orpheus“ wird ihm als 
„unausführbar“ zurückgewieſen. Dieſe neuerliche Ent- 
täuſchung erſchüttert den jungen Künſtler derart, daß 
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er in eine ſchwere Krankheit verfällt. Das düſtere Ge⸗ 
ſchick und die Standhaftigkeit des Sohnes rühren end— 
lich das Herz des Vaters und dieſer bewilligt ihm neuer⸗ 
dings die frühere Monatszulage. 

Nun ſchüttelt Hektor vor allem das verhaßte 
Choriſtenjoch ab und wirft ſich mit Eifer auf das 
Studium dramatiſcher Muſik, insbeſondere der Opern 
Glucks. 

Jetzt aber naht das große Ereignis ſeines Lebens. 
Er ſieht zwei Aufführungen Shakeſpeare'ſcher Werke 
(„Hamlet“ und „Romeo und Julia“). Im erſten Stücke 
erfaßt ihn die raſendſte Leidenſchaft für die Darſtellerin 
der Ophelia, Miß Smithſon. Er vergißt nun über 
dieſe Leidenſchaft alles und irrt wie ein Wahnſinniger 
in den Straßen von Paris umher, nur fortwährend 
mit dem Gedanken beſchäftigt, die Aufmerkſamkeit der 
Dame zu erringen. In einem Konzert werden einige 
ſeiner Kompoſitionen aufgeführt. Unglücklicherweiſe 
erfährt die Miß weder etwas von dieſer Aufführung, 
noch von dem Erfolge des jungen Künſtlers. Nun 
ſucht ſich ihr Berlioz ſchriftlich zu nähern, aber die 
Schauſpielerin lehnt ſeine Briefe ab. Da beſchließt der 
Künſtler, ſeinen Gefühlen in einer großangelegten Ton— 
dichtung Luft zu machen, und ſo entſteht die epochale 
„Symphonie phantastique“. Mit dieſer Kompoſition 
begründet Berlioz ſeinen Ruhm. Nach jahrelangem, 
faſt übermenſchlichem Ringen gelingt es ihm endlich, 
als Siebenundzwanzigjähriger den großen Preis des 
„Inſtitutes“ zu erringen. Er beſtand in einem fünf— 
jährigen Staatsſtipendium von 3000 Franken, ſtellte 
aber einen zweijährigen Aufentbalt in Rom behufs 
muſikaliſcher Studien zur Bedingung. Dieſe Beſtim⸗ 
mung war unbedingt veraltet. Ein Mozart konnte im 
letzten Drittel des XVIII. Jahrhunderts in Italien 
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noch etwas für ſeine Entwicklung lernen. Was aber 
ſollte ein franzöſiſcher Muſiker der romantiſchen Epoche 
um 1830 in Rom profitieren? Und gar ein Berlioz, 
dem nichts verhaßter war als italieniſche Muſik und 
lederne Kontrapunktik, die er etwa in den Vatikaniſchen 
Archiven vorfand. Wer Berlioz und ſeine bisherigen 
Beſtrebungen kennt, kann ſich eine Vorſtellung machen, 
wie qualvoll dieſe Studienjahre in Rom für ihn ge— 
weſen ſein müſſen. Nicht nur, daß er die italieniſche 
Muſik eher floh, als ſie aufzuſuchen, brannte ihm aber 
im Herzen auch noch immer die Sehnſucht nach Miß 
Smithſon, die er nun gänzlich aus den Augen ver— 
loren hatte, ja von der er gar nichts hörte. Mit welcher 
Freude mag Berlioz die Nachricht begrüßt haben, welche 
ihm die Erlaubnis brachte, den Aufenthalt in Rom 
um 6 Monate abkürzen dürfen. 

Eilends kehrt er nach Paris zurück und dort flammt 
ſofort wieder die alte Leidenſchaft empor, nachdem er 
ſie vor ſeiner Romreiſe für kurze Zeit in den Augen 
der Pianiſtin Moke zu vergeſſen beſtrebt war. Zunächſt 
quartiert er ſich nun der ehemaligen Wohnung Miß 
Smithſons gegenüber ein, um wenigſtens die Ausſicht 
auf jene Fenſter zu haben, in denen ihn einſtens ihr 
Anblick beglückt. Eines Tages erfährt er zu ſeinem 
Entzücken, daß die Miß noch in Paris weile. So raſch 
als tunlich arrangiert er nun ein Konzert, dem diesmal 
auch die Schauſpielerin anwohnt. Von Freunden ward 
ſie jedenfalls darauf aufmerkſam gemacht, daß ſie das 
Urbildz der „idée fixe“ der phantaſtiſchen Symphonie 
iſt. Dieſer gewaltige Tonſturm rührt endlich das Herz 
der Schönen und ſie geſtattet Berlioz, ſie am nächſten 
Tage zu bejuchen. — Aber der Verbindung ſetzen die 
beiderſeitigen Verwandten Schwierigkeiten entgegen. 
Nach vielfachen Kämpfen, denen der Künſtler faſt zu 
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erliegen droht, kann er ſich endlich im Sommer 1833 
mit ſeiner Geliebten vermählen. 

Miß Smithſon brachte ihm infolge unglücklicher 
Theaterunternehmungen nur Schulden mit in die Ehe, 
und auch Berlioz beſaß ſo gut wie nichts. Beſſer wurden 
ſeine finanziellen Verhältniſſe erſt durch ein im Vereine 
mit Liſzt veranſtaltetes Konzert, das 7000 Franken 
brachte, ferner durch die Widmung von 20 000 Franken 
von ſeiten Paganinis für das dem berühmten Geiger 
zugedachte Viola-Solo in der „Harold-Symphonie“. — 
Hanslick, deſſen Auszug aus Berlioz' „Memoiren“ und 
„Lettres intimes“ ich hier benütze, verſichert aber, 
Roſſini habe Ferdinand Hiller gegenüber den Beſitzer 
des „Journals des débats“, deſſen Mitarbeiter Berlioz 
war, als den eigentlichen Geldgeber bezeichnet, und 
Paganini habe zu dieſer Aktion nur ſeinen Namen 
hergegeben. 

Nun war endlich Berlioz in den Stand geſetzt, 
frei und ſorgenlos ſchaffen zu können. Die Ehe mit 
Miß Smithſon war indeſſen keine glückliche. Berlioz 
heiratete ſpäter ein zweites Mal, oder lebte wenigſtens 
mit einer Spanierin, die ihn auf ſeinen Reiſen in 
Deutſchland begleitete. Auch ſie und der Sohn aus 
der Ehe mit der Smithſon ſtarben vor Berlioz, ſo daß 
ſein Alter trüb und freudelos war. Von fixen An⸗ 
ſtellungen erlangte er 1839 die Stelle eines Konſer— 
vators, 1852 die Stelle eines Bibliothekars am Konſer— 
vatorium. Der Poſten eines Lehrers der Kompoſition 
blieb ihm verſagt. Als Einundſechzigjähriger packte 
ihn indeſſen nochmals eine alte Leidenſchaft und zwar 
entbrannte er diesmal abermals für ſeine nunmehr 
67jährige Jugendliebe Stella, und war nur durch die 
begütigenden Zuſprüche der alten Dame und Vorſtel— 
lungen ſeiner Freunde vor den ärgſten Torheiten zu 
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bewahren. Berlioz ſtarb zu Paris am 18. März 1869, 
ziemlich vereinſamt und verbittert. Gerechter als er 
konnte wohl kein Muſiker den Spruch zitieren: „Der 
Prophet gilt nichts im eigenen Lande“, denn die Fran— 
zoſen begannen erſt nach ſeinem Tode zu begreifen, 
was ſie an ihm geſündigt, und ſuchten dies nun aller— 
dings wieder in geradezu überſpannter Weiſe auszu— 
gleichen. Durch Denkmäler und die frenetiſche Be— 
jubelung ſeiner Werke wurde Berlioz nach ſeinem Tode 
in ſeinem Vaterlande geehrt, während er zu ſeinen Leb— 
zeiten nur in Deutſchland um die Mitte des verfloſſenen 
Jahrhunderts einen wahren Begeiſterungstaumel wach— 
gerufen hatte. 

Wie alle reformatoriſchen Geiſter hat auch Hektor 
Berlioz die muſikaliſche Welt in zwei Lager geteilt. 
Die einen erhoben ſein Genie in den Himmel und ſtellten 
ſeine Werke über Beethoven, die anderen hatten für 
ihn nur ein ſpöttiſches Achſelzucken, und manche nannten 
ihn laut einen Narren. Man muß ſich in jene Zeit 
zurückverſetzt denken, in welcher Berlioz Hauptwerke 
entſtanden (aljo etwa um 1830), um das Epochale dieſer 
Erſcheinung im vollem Maße zu begreifen. Beethoven 
hatte in ſeiner neunten die Symphonie auf einen ſchier 
unerreichbaren Gipfelpunkt geführt, er hatte einen neuen 
Stil, eine unerhörte Ausdrucksfähigkeit dem Orcheſter 
aufgeprägt und die Form ins Rieſenhafte erweitert. 
Berlioz knüpfte direkt an dieſen Beethoven an, aber 
ferne lag es ihm, ſeine Eigenart ſklaviſch nachzuahmen 
oder ſich von ihm nur beeinfluſſen zu laſſen. Berlioz 
vergrößerte nicht nur das Orcheſter, ſondern ſtrebte 
vor allem darnach, dasjenige im vollſten Maße aus— 
zugeſtalten, was Beethoven in ſeiner Paſtoralſymphonie 
angedeutet hatte, nämlich, muſikaliſche Gedanken nach 
einer erfaßten Idee, nach ſeeliſchen Regungen, nach 
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dramatiſchen Eindrücken zu ordnen und all dieſe Em— 
pfindungen in Tonbildern nachzugeſtalten. Indem er 
dies in einer neuen formalen Gewandung und mit Hilfe 
einer von jeglicher Tradition losgelöſten Behandlung 
des Orcheſters tat, wurde er der Begründer der mo— 
dernen Programm Muſik, nicht aber der Schöpfer dieſer 
Muſikgattung ſchlechtweg, denn die Abſicht, nach einem 
aufgeſtellten Vorwurfe zu muſizieren, reicht bis auf 
Bach zurück. Aus dem XVIII. Jahrhundert mögen 
einige Beiſpiele angeführt werden. Von Leopold Mo- 
zart (Vater des Wolfgang Amadeus) hat ſich ein Diver- 
tiſſement erhalten, das „Die Schlittenfahrt“ betitelt iſt 
und dem ein recht ergötzlich abgefaßtes Programm zu 
Grunde liegt. Der alte Dittersdorf ſchrieb eine „Sym— 
phonie nach Ovid's Metamorphoſen“, ein Divertimento 
„Der Kampf der menſchlichen Leidenſchaften“. Bei Haydn 
wurden einige Symphonien mit Ueberſchriften verſehen 
(L'ours, la reine, der Schulmeiſter, Abſchied), welche 
den Charakter der ganzen Tonſchöpfung angeben. End— 
lich erſchien Beethoven mit feiner Helden- und Paſtoral⸗ 
ſymphonie. Aber erſt in den beiden letztgenannten 
Werken kann man von einer eigentlichen Ausbeute der 
poetiſchen Idee für die Kompoſition ſprechen, während 
die ähnlichen Verſuche ſeiner Vorgänger lediglich als 
abſolute Muſik (bei Dittersdorf) oder kindliche Spiele- 
reien (bei Leopold Mozart) zu betrachten ſind. 

Wenn wir von Programm Muſik ſprechen, jo be— 
geben wir uns auf jenes heikle Gebiet, das die Muſik— 
äſthetik in zwei Lager teilt, in jenes der Formal- und 
das der Gefühlsäſthetiker. Die moderne Forſchung ſteht 
mehr auf Seite der letztgenannten und ſo iſt auch durch 
ſie die Programm-Muſik und ihre Hauptvertreter Berlioz 
und Liſzt glänzend rehabilitiert. Rietſch beantwortet 
z. B. die Frage, ob die Programm-Muſik ihre Berech— 
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tigung habe, ſo: „Wie war es möglich, daß die In— 
ſtrumentalmuſik jemals ohne vorbedachten Plan, ohne 
Programm, Anſpruch auf künſtleriſche Bedeutung er— 
heben konnte?“ — Man wird vielleicht ſagen: Die 
Formaläſthetik paßt beſſer für die älteren Meiſter, die 
Gefühlsäſthetik kann bei den modernen Anwendung 
finden. Der Gegenbeweis für dieſe Anſicht iſt leicht 
zu erbringen. Wem aus den Meſſen Paleſtrinas, 
aus den Kantaten Bachs nicht das tief-religiöjfe Em— 
pfinden beider Meiſter klar geworden iſt, der hat ſie 
nicht ganz verſtanden. Nun wird man einwenden: „Das 
iſt keine abſolute Muſik, ſondern die Gefühle ſind hier 
durch den Text bedingt“. Zugegeben. Aber weht uns 
aus einer Bach'ſchen Inſtrumentalfuge nicht derſelbe 
ſtrenge proteſtantiſche Geiſt entgegen, der die geſamte 
Weltanſchauung dieſes Meiſters offenbart? Und wer 
wollte z. B. annehmen, Mozart habe beim Schaffen 
ſeiner G-moll-Symphonie dieſelben Vorſtellungen und 
Empfindungen gehabt, wie bei jenem der Symphonie 
in C mit der Fuge? Auch die alten Meiſter ſtellten 
ſich in ihren Inſtrumentalwerken Programme, nur be— 
hielten ſie die Form, in welche ſie ihre Gedanken goſſen, 
ſtreng bei und erachteten es nicht für nötig, die Ge— 
heimniſſe ihrer Seele in der Geſtalt von Titelüber— 
ſchriften vor aller Welt bloßzuſtellen. So wenig wir 
nun geneigt ſind, der Programm-Muſik im Sinne Berlioz 
ihre Berechtigung abzuſprechen, in Erwägung des Um— 
ſtandes, daß die abſolute Muſik ein tieferes und um— 
faſſenderes ſeeliſches Empfinden offenbart, als es das— 
jenige iſt, wozu den Tonkünſtler ein ſinnlicher Vorwurf 
anregt, müſſen wir doch der reinen Muſik den Vorzug 
einräumen und ſie ihrem künſtleriſchen und ethiſchen 
Werte nach unbedingt über die Programm-Muſik ſtellen.!“) 

1) „Erhebt uns tief empfundene abſolute Muſik nicht 
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Was nun Berlioz betrifft, ſo hat er viele Hörer 
vielleicht nicht ſo ſehr durch ſeine grotesken Harmonien 
und neuartigen Orcheſtereffekte abgeſtoßen, als vielmehr 
durch die Vorwürfe ſeiner Tondichtungen. Es muß 
zugegeben werden, daß das von ihm ſelbſt erfundene 
Programm feiner „phantaſtiſchen Symphonie“ an Aben⸗ 
teuerlichkeit nichts zu wünſchen übrig läßt. Die Er⸗ 
klärungen der erſten Sätze mögen vom Publikum und 
der Kritik noch ruhig hingenommen worden ſein, aber 
die Ereigniſſe, welche den Finalſätzen als Grundlage 
dienen: Der Vergiftungsverſuch aus unglücklicher Liebe 
und die daraus entſtehenden Traumgeſichte, die Tötung 
der Geliebten, das Mitanſehen der eigenen Hinrichtung 
und der Hexenſabbat, das war p. t. Publikum doch 
etwas zu bunt, und viele waren mit dem Urteile raſch 
fertig: Der Tondichter muß nicht ganz bei Troſt ſein. 
(All dieſe Dinge waren aber in Berlioz' Leben be— 
gründet, dem man damals freilich noch keine Aufmerk⸗ 
ſamkeit ſchenkte.) Beſſer mag man ſich mit den Pro⸗ 
grammen der ſpäteren Werke, der „Harold-Symphonie“ 
und „Romeo und Julia“, zurechtgefunden haben, allein 
dieſe Muſik wollte in Frankreich nicht durchgreifen, wo— 
gegen ſie in Deutſchland Stürme der Begeiſterung her— 
vorrief. An der Spitze der Berlioz-Enthuſiaſten ſtand 
hier Robert Schumann, der den franzöſiſchen Ton⸗ 
künſtler mit einem glänzenden Artikel begrüßte. Was 
auf Schumann und alle fortſchrittlich geſinnten Muſiker 
ſo beſtechend gewirkt haben mag, war (außer der groß— 
zügigen Anlage der Berliozſchen Orcheſterwerke) wohl 
auch die gänzlich neue Behandlung der Orcheſtration. 
über alles Irdiſche, wogegen uns Programm-Muſik, ſei ſie 
dem Vorwurfe nach auch noch ſo titanenhaft, doch immer wieder 
an irdiſche Vergänglichkeit gemahnt?“ Dieſe Worte notierte 


ich vor Jahren, als ich einmal hart nacheinander Berlioz' 
„Lear“-Ouverture und Beethovens C-moll-Symphonie hörte. 
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Berlioz brach vollſtändig mit den klaſſiſchen Traditionen 
des XVIII. Jahrhunderts, deren einige Beethoven ſelbſt 
bis zur großen Symphonie gewahrt hatte, und ſchuf 
für alle Inſtrumente eine Art Gleichberechtigung. Man 
könnte ihn in dieſem Sinne als den Sozialijten der 
Inſtrumentierung bezeichnen. Dabei miſchte er die Klang— 
farben in einer bisher unerhörten Weiſe. „Der Unter— 
ſchied von der alten Schule war“, ſagt Grunsky in 
ſeiner Muſikgeſchichte des XIX. Jahrhunderts, „daß 
jetzt das muſikaliſche Denken anſchaulicher wurde: früher 
inſtrumentierte man die Melodie und die melodiſchen 
Verflechtungen, jetzt erdachte man die Melodien und 
alles miteinander von Tönen aus dem Charakter der 
Inſtrumente heraus. Berlioz' Inſtrumentationskunde 
geht nicht auf würzende Reizmittel aus, ſondern deckt 
den natürlichen Gebrauch der verfügbaren ſinnlichen 
Klänge auf“. 

Weniger hervorragend und keineswegs epochal be— 
wegte ſich Berlioz auf dem Gebiete der Oper. Sein 
umfangreichſtes dramatiſches Opus ſind die für zwei 
Abende berechneten „Trojaner“. Sie konnten ſich in— 
deſſen nirgends durchringen. „Benvenuto Cellini“ 
hingegen iſt die einzige Oper, welche nicht nur in Frank— 
reich, ſondern auch in Deutſchland zur Aufführung ge— 
langte, und die jich (wie ich glaube) in Karlsruhe ſogar 
bis heute auf dem Spielplane erhalten hat. Auch eine 
komiſche Oper ſchrieb Berlioz, „Beatrice und Bene— 
dikt“, in welcher dem Komponiſten ein ſeines Erfaſſen 
humoriſtiſcher Charakteriſtik nachgerühmt wird. Sonſt 
ſind ſeine Opern gediegene, ſtellenweiſe äußerſt wirkungs— 
volle, aber keineswegs beſonders eigenartige Werke. 
Die großen Neuerungen auf dieſem Gebiete waren eben 
unſerem deutſchen Richard Wagner vorbehalten. 

„Si Jetais menacé de voir brüler mon oeuvre 
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entière, moins une partition, c'est pour la Messe 
des Morts que je demanderais grace,“ ſchrieb Berlioz 
hart vor ſeinem Tode und man findet dieſen Ausſpruch 
begreiflich. Es gibt gewiß kirchlichere und äſthetiſch 
vorzüglichere Requiem, aber gewiß keines, welches ſo 
genial konzipiert erſcheint, wie dasjenige Berlioz. Es 
gilt dies insbeſondere vom „Dies irae“. Man male 
ſich nur einmal die Wirkung aus, die dieſe Nummer, 
in der vollen vorgeſchriebenen Beſetzung (alſo mit dem 
vierfach geteilten Bläſerchor und 16 Pauken) in einer 
Rieſenhalle, wie etwa jene des Pariſer Invalidendomes, 
ausüben muß und jedes kritiſche Bedenken wird vor 
dieſer gigantiſchen Schilderung des jüngſten Gerichtes 
verſtummen müſſen. 

Von Werken für Soli, Chor und Orcheſter muß 
neben dem Requiem als bedeutendſtes die „Damnation 
de Faust“ erwähnt werden, die zwar jeglichen redlichen 
Deutſchen ob des „ungariſchen Fauſt“ etwas ſeltſam 
und abſtoßend berührt. Muſikaliſch genommen wird 
man in dieſem Opus vielleicht am deutlichſten alle Vor— 
züge und Schwächen des Berliozſchen Schaffens zu er— 
kennen Gelegenheit haben. Dann verdient das Ora— 
torium „Die Kindheit Chriſti“ unſere Aufmerkſam⸗ 
keit, beſonders deſſen Entſtehungsgeſchichte, in welcher 
Berlioz bezüglich der franzöſiſchen Muſikfreunde die— 
ſelbe Rolle ſpielt, wie Michel Angelo in Hebbels gleich— 
namigem Drama gegenüber den Archäologen. 

Das Bild Hektor Berlioz wäre nicht vollſtändig, 
wenn wir nicht auch ſeine ſchriftſtelleriſche Tätigkeit ins 
Auge faſſen würden. Wie bereits erwähnt, war er 
längere Zeit Muſikreferent des „Journals des debats“. 
Dieſen Beruf übte er indeſſen mit höchſter Unluſt aus, 
die noch dadurch verſchärft wurde, daß er nicht immer 
ſo ſchreiben durfte, wie es ihm ums Herz war. Und 
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ſo kam es denn, daß er zuweilen ſeinen Freunden und 
Bekannten gegenüber die öffentlich abgegebenen Urteile 
widerrief. Direkt qualvoll war ihm das Feuilleton— 
ſchreiben, beſonders über ſolche Opern, denen er abſolut 
keinen Geſchmack abgewinnen konnte, und dieſer Wider— 
willen ſteigerte ſich einſtmals bis zur Verzweiflung, ſo 
daß er nahe daran war, einen Selbſtmord zu begehen. 
Daß Berlioz die Italiener verabſcheute, wiſſen wir ſchon, 
aber auch Wagner konnte er keine Sympathien ab— 
gewinnen. Er verwarf deſſen dramatiſches Prinzip und 
nannte ihn ſogar direkt einen Narren. Bekanntlich hat 
auch Weber einſt über Beethovens B-dur-Symphonie 
eine ſehr abfällige Kritik geliefert. Im Falle Berlioz 
verſtand der Symphoniker den Dramatiker nicht, im 
Falle Weber war's umgekeht. — Von älteren Meiſtern 
verehrte Berlioz nur Beethoven, Weber und Spontini, 
insbeſondere aber Gluck. Für dieſen letzteren bezeigte 
er zeitlebens eine faſt an Fanatismus grenzende Schwär— 
merei und verhimmelte ihn ebenſo gewaltig, als er Mo— 
zart und Haydn herabſetzte. „Wenn ich Muſik von 
Mozart höre“, ſchrieb er einmal im „Journal des de— 
bats“, „ſo drückt mich immer ein kleiner Alp, wenn 
ich aber Muſik von Haydn höre, ſo drückt mich immer 
ein großer Alp!“ In den „Muſikaliſchen Grotesken“, 
einer Sammlung humoriſtiſcher Feuilletons, kann er 
auch nicht umhin, jenen beiden Meiſtern, allerdings 
ohne Nennung der Namen, etwas am Zeuge zu flicken. 
In der Erzählung: „Ein Programm grotesker Muſik“ 
iſt unter der verſpotteten „Hymne“ offenbar die letzte 
Nummer des 1. Teiles aus der „Schöpfung“, unter 
dem bewitzelten „Kyrie eleison“ wahrſcheinlich jenes 
aus Mozarts Requiem zu verſtehen. Sonſt findet ſich 
manch köſtliches Stücklein in den „Grotesken“. Skizzen 
wie beiſpielsweiſe jene, in der erzählt wird, wie zwei 
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Muſiker eines Dillettanten-Orcheſters in einer Sym⸗ 
phonie in D-dur die Stimmen der A Klarinetten ohne 
zu transponieren durchaus auf C-Klarinetten blaſen 
wollen, oder da ein Inſtrumentenfex, aus Angſt, vom 
Händler betrogen zu werden, ein Harmonium um jeden 
Preis ſelbſt probieren will, dabei aber weder Blaſe— 
balg tritt, noch Regiſter zieht, und den Ruf dieſer 
Inſtrumente dann nicht begründet findet, werden jedem 
Muſiker als willkommene Anekdoten ſtets im Gedächtnis 
bleiben. — Von muſikwiſſenſchaftlichen Werken Berlioz 
ſteht ſeine Inſtrumentationslehre obenan. Aber der- 
jenige, welcher das Handwerksmäßige der Inſtrumen— 
tierung noch nicht weg hat, wird aus dieſem Buche 
nicht klug werden. Es iſt eben eine hohe Schule der 
Inſtrumentation und bietet nur dem bereits fertigen 
Theoretiker oder gar Komponiſten eine Fülle von Be— 
lehrung und Anregung. 

Wir nehmen Abſchied von einem echten Künſtler. 
Sollten wir (nach dem Muſter Peter Altenbergs, der 
die Menſchen gern auf ſolche Art charakteriſieren 
möchte) mit einem einzigen Worte ſeine Eigenart 
kennzeichnen, ſo könnte dieſes nur „grotesk“ lauten. 
Aber Berlioz beſaß trotz ſeines Strebens nach Abſonder— 
lichem und trotz vieler äſthetiſcher Irrtümer und menſch— 
licher Schwächen eine große, erhabene Seele. Ueber 
ſeine kulturgeſchichtliche Bedeutung iſt noch nicht das 
letzte Wort geſprochen. Nur demjenigen, der die fran— 
zöſiſche Romantik kennt und ihre Beſtrebungen begriffen 
hat, wird ein Erfaſſen Hektor Berlioz als kulturelle 
Geſamterſcheinung gelingen und dann erſt wird ihm 
die einſame Größe dieſer Geſtalt voll ins Bewußtſein 
treten. 
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Salzburg, die herrliche alte Feſtungsſtadt an dem 
reißenden, grünen Alpenſtrom, rüſtet zur Feier des 150. 
Geburstages ihres größten Sohnes. Muſiker und Sänger 
aus allen deutſchen Gauen, Muſikfreunde im allgemeinen 
und Mozartverehrer im beſonderen aus aller Herren 
Länder werden ſich am 15. Auguſt in der ehrwürdigen 
Salzachſtadt zuſammenfinden, um, teils tatkräftig mit— 
wirkend, teils andächtig zuhörend, den Manen Wolf— 
gang Amadeus Mozarts zu huldigen. 

Genau fünf Tage vor Beginn des großen Muſik— 
feſtes könnte man aber auch eines anderen Tonkünſtlers 
gedenken, eines Muſikers, der einen ebenſo glänzenden 
Namen trägt wie der gefeierte Salzburger, der in der 
gleichen Stadt den größten Teil ſeines Lebens ver— 
brachte und vor genau hundert Jahren in einem kleinen 
Häuschen unter dem Feſtungsberge ſeine Augen für 
immer ſchloß: Michael Haydn, der Bruder des 
weltberühmten Komponiſten der „Schöpfung“ und der 
„Jahreszeiten“. 

Das XVIII. Jahrhundert iſt jenes der großen Ton— 
künſtler. An ſeiner Pforte ragen wie eherne Säulen 
die gewaltigen Geſtalten eines Bach und Händel, an 
ſeinem Ausgange ſteht der junge Titane Beethoven. 
In ſeiner zweiten Hälfte grüßen uns der Vorläufer 
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Wagners, der ernſte Dramatiker Gluck, Mozart, das 
muſikaliſche Univerſalgenie, und Joſef Haydn, der 
Vater der modernen Symphonie. Daß es aber in jener 
Blütezeit der deutſchen Tonkunſt auch ſchaffende Muſiker 
gab, die ſich durch den Glanz der genannten Geſtirne 
keineswegs einſchüchtern ließen, ſondern bei äußerſt 
ſchwacher Begabung munter darauf loskomponierten, 
davon gibt noch heute ſo manches Archiv unverhohlen, 
jo manches Urteil in alten Zeitſchriften oder Muſik— 
briefen launig verblümt Zeugnis. 

Wie wir heutzutage neben ausnehmend begabten 
Tonkünſtlern einerſeits und ſtümpernden Dilettanten 
andererſeits einer Mittelgattung von ſchaffenden Muſikern 
begegnen, deren Werke zwar keine blendende Urſprüng⸗ 
lichkeit und Eigenart aufweiſen, uns aber doch als ehr- 
liche, tüchtige Arbeiten Achtung gebieten, ſo gab es 
auch in der Genieepoche Komponiſten — die Muſik— 
geſchichte bezeichnet ſie mit dem Namen „kleine Meiſter“ — 
die in ihren Tonſchöpfungen den Spuren ihrer großen 
Zeitgenoſſen folgten, ja, denen jo manches Werk ge- 
lang, das ſowohl hinſichtlich Kraft und Schönheit der 
Gedanken als Feinheit der formellen Gliederung jenem 
eines wahrhaft großen Meiſters faſt gleichwertig an 
die Seite geſtellt werden kann. 

Solch ein Tonkünſtler tritt uns in Michael Haydn 
entgegen, deſſen Todestag ſich am 10. Auguſt 1906 
zum hundertſtenmale jährt. 

Keine glänzende Künſtlerſchar, kein auserleſenes 
Orcheſter wird ſich an dieſem Tage verſammeln, um 
das Andenken an dieſen Meiſter in rauſchender Weiſe 
zu feiern. Beſcheiden, wie er gelebt, wird er ſich da— 
mit begnügen müſſen, daß ein kleiner Kreis ernſtgeſinnter 
Muſikfreunde, dem ſeine Meſſen, ſeine Kantaten manch 
ſchöne Stunde würdiger Kunſtandacht bereiteten, ſeiner 
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am Klavier oder Harmonium in häuslicher Einſamkeit 
pietätvoll gedenkt. Und dieſe Art Feier paßt in der 
Tat auch zu der Geſinnungsweiſe Michael Haydns, 
ſie ſtimmt zu ſeinen eigenen künſtleriſchen Beſtrebungen. 
Nicht auf Weltruhm und das Erwerben eines glän— 
zenden Namens war ſein Sinn gerichtet. Im beſchei— 
denen Schaffen für ſeinen dienſtlichen Wirkungskreis 
als Organiſt und Muſikdirektor des Erzſtiftes Salzburg 
fand er ſeine Befriedigung. Gering iſt daher die Zahl 
ſeiner im Druck erſchienenen Kompoſitionen. Er hatte 
eine Abneigung gegen das Veröffentlichen. Allein dieſe 
gründete nicht etwa in Furcht vor Kritik oder in 
der Erkenntnis des geringen Wertes ſeiner Werke, ſon— 
dern lediglich in der heutzutage wohl kaum mehr be— 
greiflichen Scheu, aus Gedanken, die er in weihevoller 
Stunde empfangen, in profaner Weiſe Kapital zu ſchlagen. 

Dennoch aber konnte es der beſcheidene Meiſter 
nicht hindern, daß viele ſeiner Ko mpoſitionen den Weg 
durch Abſchriften in die Oeffentlichkeit fanden. So 
kam es denn, daß ohne ſein Zutun ſein Name in der 
Muſikwelt ſeiner Tage faſt ebenſo guten Klang beſaß, wie 
jener ſeines großen Bruders. Seine Meſſen, ſeine Kan— 
taten, insbeſondere aber ſeine Symphonien, unter denen 
jene in C-dur mit der Schlußfuge ganz bedeutenden 
Einfluß auf Mozarts Jupiterſymphonie hatte, wurden 
von den beſten Muſikvereinen Deutſchlands häufig zur 
Aufführung gebracht. 

Heute aber gehört Michael Haydn zu den Ver— 
geſſenen. Nur von jenen katholiſchen Kirchenchören, 
deren Leiter an alter inſtrumentaler Kirchenmuſik Freude 
finden, tönt noch hin und wieder eine ſeiner Meſſen, 
Gradulien oder Offertorien und da und dort mag auch 
in einer beſonders muſikaliſch geſinnten Stadt der Chor— 
meiſter des Männergeſangvereines eine ſeiner vierſtim— 
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migen Männerchöre dem Publikum als muſitkhiſtoriſche 
Rarität vorführen. 

Eine Kompoſition Michael Haydns iſt aber na 
bis auf den heutigen Tag völlig am Leben geblieben, 
freilich in etwas veränderter Form. Sie wird von den 
katholiſchen Volksſchülern und den erwachſenen Katholiken 
der breiteſten Volksſchichten faſt jeden Sonntag geſungen 
und wohl von den meiſten „Mitwirkenden“ ohne Kennt⸗ 
nis des Namens ihres Komponiſten. Es iſt das ſo— 
genannte „Deutſche Hochamt“ beginnend: „Hier liegt 
vor deiner Majeſtät“. Das Original dieſes Meßliedes 
iſt für vier Singſtimmen mit Orgelbegleitung geſchrieben. 
Heute ſpielt zumeiſt der Organiſt die Harmonie, wäh— 
rend Männer, Weiber und Kinder uniſono die Melodie 
ſingen, an manchen Orten wohl eigentlich krächzen. 

Sit nun der Großteil der Michael Haydnjchen 
Werke ins Archiv verwieſen, ſo ſind ſie dort doch nicht 
gänzlich zum Hüten der Regale verurteilt. Zuweilen 
langt ein ernſter Muſikgelehrter, häufiger aber ein 
eifriger Jünger der Theorie, der ſich die Geheimniſſe 
des Kanon- und Fugenbaues zu eigen machen will, 
nach ihnen, um die Kunſt der kontrapunktiſchen Formen 
in den Werken dieſes Meiſters zu ſtudieren. Und im 
Fugenbau und kontrapunktierten Stil waren ſie in der Tat 
alle Meiſter, dieſe biederen alten Salzburger Eberlin, 
Adelgaſſer, Michael Haydn und wie ſie alle heißen, 
wenn ſie auch, wie ſcharfzüngige Zeitgenoſſen behaupten, 
nach vollbrachtem heiligem Cäciliendienſt mit gleichem 
Eifer im Stiftskeller St. Peter dem heidniſchen Gotte 
Bacchus huldigten. 

Spielt Michael Haydn als theoretiſcher Muſik— 
pädagoge noch heute eine, wenn auch beſcheidene Rolle 
in der Entwicklung manches aufſtrebenden Tonkunſt⸗ 
jüngers, ſo wirkte er zu ſeinen Lebzeiten mächtig auf 
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den Werdegang ſo manchen ſpäterhin tüchtigen Muſikers. 
Schinn, Grätz, Ett machten ihrem Meiſter gewiß 
keine Schande. Einer ſeiner Schüler erwarb ſich aber 
die Unſterblichkeit, und ein Abglanz ſeines Ruhmes 
fällt auch auf den Lehrer zurück. Michael Hadyn unter— 
richtete längere Zeit hindurch Karl Maria v. Weber 
und der nachmals ſo berühmte Komponiſt des „Frei— 
ſchütz“ hat ſeines tüchtigen und doch ſo beſcheidenen 
Meiſters nie vergeſſen. 

Noch vor wenigen Jahren ſtand ein ſchlichtes 
Haus in der Originalgeſtalt neben dem alten Sankt 
Petersfriedhof zu Salzburg, das über dem zweiten Stock— 
werk in großen goldenen Lettern die Inſchrift trug: 
„In dieſem Hauſe wohnte Michael Haydn bis zu ſeinem 
Tode 1806“. Heute erhebt ſich an derſelben Stelle ein 
moderner Prachtbau — die Station der Feſtungsdraht— 
ſeilbahn. Nun eine kleine Tafel daran kündet dem 
Wanderer, daß an dieſer Stelle einſt Michael Haydns 
Wohnhaus ſtand. Ein durch Jahrzehnte pietätvoll 
bewahrtes Stück Alt-Salzburg mußte den Bequemlich— 
keitsanſprüchen der modernen Globetrotterflut weichen. 
Ebenſo wie der Behauſung erging es ihrem einſtigen 
Bewohner. Der nervenerregende Tonſturm des 19. 
Jahrhunderts, das Fiebergetöne unſerer neueſten Rieſen— 
ſymphoniker hat jo manchen wackeren Meiſter des 18. 
Jahrhunderts gründlich zum Schweigen gebracht! Auch 
ihn, den biederen Organiſten und Kirchenkomponiſten 
Michael Haydn! 
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Bei Heinrich Kerler, Verlags-Conto, in Uhm iſt 
von Karl Maria Klob weiters erſchienen: 


Schubart, 


ein deutlches Dichter- und Kulturbild. 
Ueber dieſes Buch urteilt die Preſſe wie folgt: 


er or, In einer außerordentlich feſſelnden Dar— 
ſtellung wird hier das wildbewegte Leben des Dichters 
der „Fürſtengruft“ und ſein dichteriſches Schaffen ge— 
r 
„Berliner Tageblatt“ vom 7. 12. 1908. 


5 „Klob iſt den Lebens- und Irrgängen 
ſeines problematiſchen Helden mit eindringlicher Liebe 
und pſychologiſchem Verſtändnis nachgegangen und hat 
Schubarts wechſelnde Schickſale in lebendig-anſchaulicher 
Weiſe zur Darſtellung gebracht .. . .. Das Buch hat 
einen ſtark aktuellen Einſchlag . . . . . Im ganzen lieſt 
man Klobs Buch weder ohne Gewinn noch ohne Ver— 
e 


Dr. Rudolf Krauß in der N Allg. Zeitung“ 
vom 31. 10. 


i „ „Klob betrachtet und beleuchtet Schubart 
von allen Seiten, er bemüht ſich, ein möglichſt um⸗ 
faſſendes und treues Bild des Dichters s, ſeines Weſens 
und Schaffens zu geben. ... In dieſem Abſchnitt 
(Hohenaſperg) des Buches zeigt ſich der Geiſt, in dem 
es geſchrieben iſt, am hellſten. Ein Schubart verwandter, 
kerndeutſcher und freier Geiſt . 

„Neue Freie Preſſe“ vom 1. 11. 1908. 


RR „Der Verfaſſer der vorliegenden Bio- 
graphie iſt eine Künſtlernatur, die auf das glücklichſte 
hohes poetiſches und muſikaliſches Können in ſich ver— 
einigt, und Poet und Muſiker zugleich muß derjenige 
ſein, welcher die künſtleriſche Eigenart Schubarts in 
ihrer ganzen Tiefe erfaſſen will. ..... Klob ſchenkt 
uns ein Charakterbild dieſes .. . . Schwabendichters, 
mit dem keine Arbeit früherer Schubartbiographen ſich 
meſſen kann; denn nicht allein der kaltabwägende, 
meſſende Verſtand hat dieſes Buch geſchrieben, ein 
deutſcher Mann ſpricht zu uns, der das, was der Ver⸗ 
ſtand nun und nimmer verſtehen wird, mit dem fein⸗ 
fühligen Ohr des Muſikers hört und mit dem empfind— 
ſamen Herzen des Dichters fühlt“ .... 

„Un verfälſchte deutſche Worte“ (Monatsſchrift), 

Wien, Jänner 1909. 


n „ein Volksbuch im beſten Sinne des 
Wortes, das die weiteſte Verbreitung verdient“ .... 
„Hamburger Fremdenblatt“, 11. 10. 08. 


8 „Klob wird niemand das Lob verſagen, 
daß er das vorhandene Material ..... gründlich ge— 
ſichtet und geſchickt gruppiert hae man 
wird ſeine Schilderungen und Abſchweifungen von der 
Vergangenheit in die Gegenwart mancherlei Anregungen 
verdanklen Es iſt erfreulich und dankbar zu be— 
grüßen, daß ſich gerade ein Oeſterreicher mit den Ge— 
ſchicken eines Schwaben befaßt, der nicht nur ein Drama 
„Schubart“ geſchrieben, ſondern auch einer der heißeſten 
und unentwegteſten Kulturkämpfer ſeiner Heimat iſt“. .. 

„Münchener Neueſte Nachrichten“, 27. 9. 08. 


3 „Das Buch lieſt ſich wie eine ſchöne Ge— 
Ile „2. Der Verfaſſer ſtößt hier und dort eine 
Türe auf und läßt uns durch ſie manchen ſchönen und 
belehrenden Blick in die Lebensverhältniſſe und Geiſtes— 
ſtrömungen des 18. Jahrhunderts tun. ..... Man 
ſieht gleich nach den erſten Zeilen, daß der Verfaſſer 
keine bloße Schreibtiſcharbeit hat liefern wollen .. . .. 


Das Werk iſt ein prachtvolles Bild geworden, das 
uns in ſeinem Grunde die reizende württembergiſche 
Landſchaft zeigt, mit ihren alten, lieben Städten und 
Schlöſſern, mit ihren wunderlichen Menſchen und mit 
einem Dichter mitten drinnen, der bettelarm, aber wie 
ein König und Prophet, durch ein Meer von eg 


und Leiden zu ſeiner Unſterblichkeit hindurchſchreitet“.. 
Prof. Dr. Rudolf Sommer in der 3 
Rundſchau“ (Wien), 22. 10. 


8 „Wir haben das Buch großenteils mit 
verhaltenem Atem geleſen, wie eine Geſchichte voll Luſt 
mu Med ..... Der Verfaſſer hat immer ein großes 
menſchliches Verſtehen, und das geht wie ein friedliches 
Vermitteln durch die ſchreienden Diſſonanzen. (In 
Schubarts Leben). Das Buch wird im weiten Water: 
lande, zumal in der engeren Heimat des Dichters viele 


Freunde gewinnen” ..... 
„Augsburger Poſtzeitung“, 30. 10. 08. 


. „Das Buch iſt ein ſchönes Zeugnis von 
eindringender Verſenkung in Schubart ſelbſt, ſeine Ent— 
wicklung, ſeinen Charakter, ſeine dichteriſchen und mu— 
ſikaliſchen Werke, von reicher Beleſenheit in der aus— 
gedehnten Literatur über Schubart, von liebevollem 
Verſtändnis für die Kraftnatur des Dichters mit all 
ihrer wilden Derbheit und ungezügelten Rohheit, aber 
auch mit ihrer geiſtigen Tiefe und wirklichen Genialität, 
woneben übrigens der Verfaſſer keineswegs der un— 
befangenen, oft gegen Sch. recht kritiſchen Objektivität 
etwas vergibt. So wird das Buch von Klob zu einem 
intereſſanten Kulturbild des 18. Jahrhunderts mit ſeinen 
Sitten und Gebräuchen, ſozialen und politiſchen Zu— 
C 
„Sch wäbiſche Chronik“ (Beilage des „Schwäb. Merkur“) 

21. S. 08. 


8 Klob hat die Aufgabe, die er ſich geſtellt 
hat, vollſtändig gelöſt. Schubarts Leben und ſeine 
Zeit werden in feſſelnder Weile dargeſtellt“ . . . . .. 

Tagesbote für M Ei ae Schleſien, Brünn, 


. . . . „Rlob hat mit großem Eifer an der Hand 
umfangreichen Quellenmaterials gerade den Abſchnitt 
„Hohenaſperg“ ſeines Werkes über Schubart eingehender 
bearbeitet und dadurch nicht allein manches Neue zur 
Biographie des Dichters beigetragen, ſondern auch ein 
packendes Bild aus der Aufklärungszeit vor uns auf- 
r | 

Literaturbeilage des „Neuen Tagblatt“, Stuttgart, 
13. 2. 1909. 
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